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hat, und die Form ist ein Geheimnis den 
meisten.“ (Goethe.) 


I. Die wissenschaftliche Eigenart der 
phänomenologischen Ästhetik. 


l. Die Gegenstandsbestimmung der phänomenologischen 
Ästhetik. 


A. Wesen. 


Johannes M. Lützeler beschäftigt sich nicht mit dem Ge- 
samtgebiet des Ästhetischen, sondern hat seine Bemühungen 
einer Klärung der verschiedenen Formen der Kunsterkenntnis 
gewidmet!). Diese Betrachtung der Kunsterkenntnis gipfelt 
schließlich in einer Wesenslehre der Kunst?). Über diese 
Wesenslehre führt Lützeler folgendes aus im Anschluß an 
die Erkenntnismetaphysik Nikolai Hartmanns>). Lützeler meint, 
„der heutige Stand der Kunstphilosophie‘“ erfordere es, daß 
endlich einmal die fast immer vollzogene Verquickung von 
Erkenntnistheorie und Ontologie einer klärenden Scheidung 
weicht“. Diese Scheidung sei darin zu sehen, daß das Er- 
kenntnisproblem zunächst isoliert behandelt und die Wesens- 
lehre erst an der Stelle entwickelt wird, ‚wo sie aus dem Er- 
kenntnisproblem notwendig hervorwächst‘*). Eine grundsätz- 


1) Lützeler, Formen der Kunsterkenntnis S. 367. 

2) Lützeler a.a.0. S.1f. 

9) Lützeler a.a.0. S.1£f.; vgl. a.a.0. S.119 Anm. 

s) Vgl. Nikolai Hartmann, Grundzüge einer Metaphysik der Er- 
kenntnis, Berlin 1921, S.62. 


liche Schwierigkeit liegt nun darin, daß die Beurteilung dessen, 
was rechtes Erkennen sei, selbst schon die Wesenserfassung des 
Gegenstandes durch die Erkenntnis als vollzogen voraussetzt?). 
Es wird hier eine besondere Deutung der Erkenntnis, eine me- 
thodologische Einsicht also, unkritisch als zutreffend vorausge- 
setzt, und dann zeigt sich, daß man eine solche Erkenntnis doch 
nur unter Voraussetzung ihres tatsächlichen Vollzuges überhaupt 
zum Gegenstand anderer, sie deutender Erkenntnis machen kann. 
Aber ist es denn gewiß, daß Erkenntnis als Wesenserfassung des 
Erkenntnisgegenstandes überhaupt vollziehbar ist? Und vielleicht 
ist Erkenntnis etwas anderes? Muß man sie nicht zuerst selbst an- 
schauen, ehe man etwas über sie aussagen kann? — Wir brauchen 
darauf nicht zu antworten. Es genügt zu wissen, daß Erkenntnis 
überhaupt a priori unmöglich ist, bestimmt man sie als Wesens- 
erfassung, d.h. absolutiert man ihren Gegenstand. Unter Vor- 
aussetzung einer solchen Definition gibt es weder rechtes, noch 
überhaupt irgendein Erkennen. 

Aber schließlich handelt es sich bei Lützeler nicht um 
schlichte Wirklichkeitserkenntnis, sondern um Kunstforschung. 
Da muß man doch fragen: Ist es überhaupt statthaft, an die 
Erfassung des künstlerischen Gegenstandes Forderungen zu 
richten, die einer vorgeblichen Ontologie im Rahmen der all- 
gemeinen Erkenntnislehre entnommen sind? Liegt hierin nicht 
eine erneute Kritiklosigkeit, eine ganz ungerechtfertigte Über- 
ordnung des Erkennens über das Erfassen von Kunstwerken? 
Dies ist ein Vorwurf, den wir gegen Lützelers grundsätzliche 
Ausführungen richten: er bringt das Kunsterleben ohne weiteres 
unter den Gesichtspunkt des Erkennens. Wir wollen es deshalb 
durchaus nicht dem bloßen Genuß zuweisen, aus dem Lützeler 
es herauszuheben trachtet). 

Zuerst wurde von Lützeler Erkenntnis als Erfassung 
ontologisch verstandener Wesen definiert, und nun wird der 
Kunsterfassung zugemutet, sich dieser Definition der Erkenntnis 


5) Lützeler a.2.0. S.38 Anm. 


unterzuordnen. Wir hören: „Die Wesensbetrachtung der Kunst 
ist gerichtet auf eine bestimmte Wesenheit und betrachtet ihre 
Gestaltung in der Kunst. So sucht sie z. B. zu erfassen, wie 
die ‚Fröhlichkeit‘ oder wie der ‚Tod‘ in der Kunst wirksam 
werden und in ihre Form zur Verwandlung eingehen.‘‘*) In 
dieser Feststellung wird einerseits Wesenserfassung der ‚„Fröh- 
lichkeit‘‘ und des ‚„Todes‘‘ als möglich vorausgesetzt und dann 
weiterhin dies als Wesenserfassung der Kunst behauptet. Es 
ist hier nicht nötig, eine Kritik vom Gegenstand selbst, von 
dem tatsächlichen Kunsterleben her zu liefern. Vor allem 
Lützelers positive, nicht methodologischen Ausführungen bieten 
dazu Handhabe genug, z. B. in dem Aufweis der unaufheb- 
baren Bezüglichkeit des Kunstwerks auf den Betrachter, die 
allen Wesensabsolutismus ausschließt. Wollen wir den Grund 
dafür suchen, daß einem so ausgezeichneten Kenner der Kunst 
eine solche Mißdeutung zustoßen kann, so findet er sich leicht 
genug darin, daß tatsächlich vollzogenes Erleben und ‚Er- 
kennen‘‘ von Kunst zunächst etwas anderes ist als ein reflek- 
tiertes Bewußtsein dieses Erkennens und Erlebens. Versucht 
man sich klarzumachen, was das eigentlich sei: Kunsterfassen, 
dann liegt es nahe genug, daß die Erkenntnis, die man auf jenes 
eigentliche Kunsterleben richtet, sich selbst — als Erkenntnis — 
zum Maßstab ihres Gegenstandes zu machen sucht. Die Bequem- 
lichkeit eines solchen Denkens, häufig genug in der Philosophie, 
bedeutet keine Rechtfertigung. Es ist durchaus nicht statthaft, 
deshalb, weil ich das Kunstleben nur auf dem Wege der Er- 
kenntnis mir in seiner Eigentümlichkeit zum Bewußtsein bringen 
kann, dieses Kunsterleben ohne weiteres deshalb als Erkenntnis 
zu verstehen. Vielmehr muß hier grundsätzlich die Forderung 
geltend gemacht werden, erkennendes Denken habe sich zu seinem 
Gegenstand hin zuerst selbst zu überwinden. Völlig unmöglich 
ist es endlich, den Intellektualismus bis zum Platonismus zu 
steigern, wie ihn Geiger bewußt zur Kennzeichnung der Phä- 


6) Lützeler a.a.0. S.218. 


nomenologie erwähnt?). Und Platonismus ist es schließlich auch, 
wenn 'wir von Lützeler hören: „Dabei ist die Wesensbetrach- 
tung insofern noch historische Kunstbetrachtung, als sie nicht 
Sosein an sich erkennt, sondern sich auf die verschiedenen zeit- 
lichen Formen der Verwirklichung einer Wesenheit bezieht. Sie 
ist nicht mehr historische Kunstbetrachtung, insofern sie auf die 
Reihenfolge der zeitlichen Verwirklichung nicht unbedingt Rück- 
sicht zu nehmen braucht, sondern auch Werke ganz verschiedener 
Zeiten zusammenrücken kann, indem sie sie typologisch ordnet 
(etwa nach gewissen Grundarten der Fröhlichkeit). Sie nähert 
sich der von der Kunst gelösten allgemeinen Philosophie, insofern 
sie ausgeht von einer Wesenheit, und insofern sich im ganzen ihr 
Thema deckt mit dem der Philosophie, deren Aufgabe z.B. darin 
besteht, Wesen und Formen der Fröhlichkeit zu beschreiben.‘‘®) 
Hier wird die Kunst schließlich nur zum Material einer selbst 
problematischen Wesenspsychologie. Aber heißt es denn Kunst 
erkennen, wenn man die sich in ihr verwirklichenden ‚‚Wesen- 
heiten“ erkennend erfassen will? — Wir werden noch den 
Intentionen Lützelers gerecht zu werden suchen müssen. In der 
absolutistischen Form, in der er sie selbst zum Ausdruck bringt, 
sind sie unfruchtbar. | 

Angedeutet ist der methodologische Wesensabsolutismus 
auch bei Rudolf Odebrecht, der bestimmt: „Die Ästhetik als 
grundlegende Wissenschaft hat es mit dem Wesen ‚Kunstwerk‘ 
zu tun und fragt nicht danach, ob und inwieweit dieser Idee von 


?) Geiger 1 S. 36. 

8) Lützeler a.2a.0. 8.219. 

9) Diese Ablehnung betrifft vor allem auch die grundsätzlichen Bemer- 
kungen in Max Deutschbeins Versuch einer Phänomenologie des Romantischen 
(Max Deutschbein, Das Wesen des Romantischen, Cöthen 1921, S. VI£., 
S.115; vgl. Julius Petersen, Die Wesensbestimmung der Romantik 
S.50f£.) und einige Aufstellungen Hermann Sörgels über Phänomenologie in 
seiner Einführung in die Architektur-Asthetik (Hermann Sörgel, Ein- 
führung in die Architektur-Ästhetik, München 1918, S.75£.; beachtlich für 
die Methode der Phänomenologie, S.70f.). Sörgels Buch ist im übrigen weit 
kritischer und mit Deutschbeins Darlegungen nicht in eine Linie zu stellen. 
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der Kunst selbst entsprochen ist. Sie nimmt deshalb auch nicht 
auf die empirischen Kunstverhaltungstypen Bezug, weil sie selbst 
erst nach Maßstäben suchen muß, über diese Typen nach dem 
Grade ihrer Fähigkeit zur Wertfundierung zu entscheiden.‘ 1°) 
In der Durchführung der eigenen Theorie finden wir den Ver- 
fasser freilich mit recht verschiedenen Betrachtungsweisen 
arbeiten. Neben Psychologie, Werttheorie und einer Fülle von 
kunstwissenschaftlichen Einzelbemerkungen und Kritiken zeigt 
sich das eigentlich Phänomenologische kaum anders als in einer 
Übertragung logischer Termini Husserls auf das Gebiet des Ästhe- 
tischen, ohne daß diese Übertragung sonderlich fruchtbar wird. 
Auch scheinen uns die grundsätzlichen allgemein-phänomeno- 
logischen Darlegungen des Verfassers zumindest durchaus nicht 
die Klarheit der Untersuchungen Husserls zu haben, wofern sie 
nicht überhaupt von Husserl aus abzulehnen sind. Das zu 
prüfen ist nicht unsere Aufgabe. Über den „Zusammenhang 
zwischen allgemeiner und ästhetischer Bewußtseinsbetätigung“ 
erfahren wir nichts Förderlichest!). Außerdem ist Bewußtsein 
lediglich Zustand des Lebens als Geist, und es als Ursprung 
ästhetischer „Betätigung“ zu bezeichnen, verrät verkappten 
Intellektualismus. 

Für die Anschauung Lützelers ist es nur fraglich geworden, 
ob der Erkennende das Wesen in der Kunst ergreifen könne. 
In der Darstellung Walter Meckauers hat die Tendenz zur Ab- 
solutierung des Ästhetischen darüber hinaus noch tiefer gewirkt. 
Auch für Meckauer sind die Gehalte das Wesenhafte an der 
Kunst. Er meint sogar, man müsse das Formmoment, das einen 
Ausdruck zum künstlerischen mache, dadurch näher bestimmen, 
daß man die Frage zu beantworten suche, wovon Kunst Aus- 
druck seit). Da nun das in der Kunst Ausgedrückte für ihn ein 
Absolutes ist, muß sich Meckauer fragen, ob der Künstler ein 


10) Rudolf Odebrecht, Grundlegung einer ästhetischen Werttheorie 
Bd.I: Das ästhetische Werterlebnis, Berlin 1927, S.41. 

11) Odebrecht a.2a.0. S.5l. 

12) Walter Meckauer, Wesenhafte Kunst, München 1920, S. 20. 


solches absolutes Wesenhaftes überhaupt gestalten kann. Der 
Absolutismus der Wesenheiten scheidet hier nicht nur den Be- 
trachter von seinem Erkenntnisgegenstand, sondern sogar den 
schaffenden Künstler von dem, was er gestalten will. Auch dem 
Künstler stehen die Gegenstände, in sich selbst beruhend, unab- 
hängig gegenüber, ‚auch der Künstler ‚blickt‘ auf die Wesen- 
haftigkeit der Gegenstände ‚hin‘, die er vermittels seines Kunst- 
schaffens festzuhalten sucht. Auch der wahre Künstler ist in 
diesem Sinne Platoniker wie der Phänomenologe ‘‘13). Meckauer 
führt eine Bemerkung Paul F. Linkes wiederholt an: Der Maler 
halte in seinem Bild den ‚ideellen Gehalt der wahrgenommenen 
Landschaft“ fest. Jetzt ergibt sich ein schroffer Dualismus von 
„eidetischer Singularität‘‘ und „Erscheinung“ +), und die Kunst 
erscheint natürlich als unfähig, ihre Aufgabe zu erfüllen: ‚Die 
ideelle Gegebenheit als solche läßt sich in ihrer absoluten Rein- 
heit durch das Kunstwerk nicht ‚erfassen‘. 15) Gleichwohl muß 
der Künstler das Unmögliche leisten, und es ist geradezu ein 
Wunder, was Meckauer schildert, wenn er das Malen eines 
Sonnenunterganges erläutern will: „Die eidetische Singularität‘ 
eines Sonnenunterganges, ‚‚die streng zu scheiden ist von der 
empirischen Diesheit, ging dem Künstler wie eine plötzliche Er- 
leuchtung auf, als er die empirische Diesheit des gestrigen 
Sonnenunterganges wahrnahm‘“1s). Gemildert wird scheinbar, 
aber auch nur scheinbar, das Wunder dieser ‚Erleuchtung‘ durch 
die Bemerkung, der Maler habe dieses Wesen vielleicht schon 
„bewußt gehabt, ehe jener Sonnenuntergang erfolgt!”). Wie ge- 
waltig muß doch das Bewußtsein eines Künstlers sein! 

Der Gedanke, das Allgemeine als Wesen tauche dem Künstler 
plötzlich an einem Einzelnen auf, gibt uns schon einen Hinweis, 


13) Meckauer a.a.0. S.29, vgl. S.24, 33, 39; auch Paul F.Linke, 
Kantstudien Bd. 21 (1917): Das Recht der Phänomenologie. 

14) Meckauer 2.2.0. S.38, S.40. 

165) Meckauer 8.2.0. S.34f. 

16) Meckauer a.a.0. S.40. 

17) Meckauer a.a.0. S.39. 


die so arg lebensferne Theorie unseres Autors zu verstehen. Im 
Fortschritt der Erkenntnis pflegt es ja wirklich so zu sein, daß 
ein Allgemeines, sei es ein Begriff, sei es ein Gesetz, in plötz- 
licher Intuition die zunächst unbegreifliche Erscheinung begreif- 
lich macht oder eine Mehrheit von Erscheinungen aus dem Gesetz 
ihrer Zusammengehörigkeit zusammenschließt. Die Erzählung 
von der Entdeckung des Fallgesetzes durch Galilei in der Be- 
trachtung einer schwingenden Ampel genüge als bildhafter Beleg. 
Eben dies hat wohl Meckauer und gewiß nicht er allein vor 
Augen, wenn er von dem Erfassen eines Wesens spricht. Daß 
er der Kunst solche Wesenserfassung zumutet, zeigt unkritischen 
Intellektualismus, zeigt auch bei ihm rationalistische Überord- 
nung der Erkenntnis über künstlerische Gestaltung. 

Doch wir mühen uns unnütz um eine Interpretation der An- 
schauung unseres Verfassers, wenn er sie uns selbst schon verrät. 
Er erklärt ausdrücklich, die ‚‚bloß rein künstlerische Einstellung‘ 
sei „abhängig von der phänomenologischen Wesensschau‘‘!s) 
Übrig behält für Meckauer dann schließlich die Kunst ‚von dem 
Akt der Erkenntnis nur das Erlebnishafte und von der Bewußt- 
heit nur die Ahnung eines Etwas, das als unerreichtes Ziel die 
Richtung der künstlerischen Gestaltung angibt‘). 

Sehen wir jetzt von der Frage, ob Kunst in dieser Weise 
der Erkenntnis untergeordnet werden darf, ab, so bleibt immer noch 
eins zu entscheiden: Ist die von Meckauer vertretene angebliche 
Phänomenologie, der sich die Kunst zu beugen hat, auch wirklich 
das, was zu sein sie behauptet? Daß Meckauers Auffassung durch- 
aus dem entspricht, was flüchtige Leser aus Husserls ‚Ideen‘ 
entnehmen zu dürfen glauben, daß sie völlig dem gleich ist, was 
Laien gemeinhin für Phänomenologie halten, ist nicht besonders 
zu erwähnen. 

Wir lesen bei Meckauer folgende Darlegung Linkes: „Das 
Wesen der Erscheinung des gestern 5.10 Uhr untergegangenen 


18) Meckauer a.2.0. S. 54. 
19) Meckauer a.a.0. S.56. 


Sonnenballes ist von der Erscheinung als solcher unabhängig: Es 
kam nur anläßlich jener Erscheinung zur bewußten Gegebenheit, 
existiert aber seiner Geltung nach auch ohne diese Manifestation 
durch das empirische Ereignis.‘ 2) Hier ist der Absolutismus 
der gegenständlichen Wesen ganz prägnant formuliert. Daß er in 
völligem Widerspruch zu den Deskriptionen Husserls selbst steht, 
zeigt ausführlich folgende Stelle aus den ‚Ideen‘. Wir lesen: 
„Niemals ist ein an sich seiender Gegenstand ein solcher, den Be- 
wußtsein und Bewußtseins-Ich nichts anginge.‘‘21) Mit welchem 
Recht kann man dann noch von einem geltend an sich existieren- 
den Wesen des Sonnenunterganges reden? Hat es endlich über- 
haupt Sinn, ein Wesen von einer gegenständlichen Erscheinung 
zu unerfahrbar-absoluter Existenz ablösen zu wollen, wenn 
— nach Husserl — die Dinge das, was sie sind, schlicht als 
Gegenstände der Erfahrung sind???) 


Auch die besonderen Formulierungen für die Ästhetik, die 
sich den Wesensabsolutisten ergeben, müssen wir von Husserl 
aus als nichtphänomenologisch ablehnen. Ist der eigentliche Ge- 
halt des Kunstwerks ein absolutes Wesen, dann kann das Kunst- 
werk bestenfalls, wie bei Lützeler, Symbol dieses Wesens 
werden 2°), wenn es nicht schließlich überhaupt nur ein schwacher 
Hinweis auf jenen Gehalt bleibt, den es meint, wie bei Meckauer. 
Auch Meckauer freilich spricht davon, Kunst sei ‚Symbol‘ 
— möglicher phänomenologischer Wesensschau nämlich! —, und 
als Symbol sei selbst die „ästhetische Idee‘ „darstellender‘“, 
„repräsentierender Inhalt‘). Husserl aber verwehrt es aus- 
drücklich, Anschauung, Erinnerung und Phantasie — in denen 
allein Kunst dasein kann — als bloßes Bild und Anzeichen eines 
von ihrer Selbstgegebenheit und Eigenbedeutung Getrennten zu 


20) Meckauer a.a.0. S.38. 
21) Husserl 2 S.86. 
22) Husserl 2 S.88. 
25) Lützeler a.a.0. 8.193. 
24) Meckauer 2.2.0. 8.59. 


verstehen 2). Damit ist klar entschieden, Kunst könne nur als 
in sich selbst sinnvoll angeschaut werden, ohne Beziehung auf 
ein absolutes und insofern transzendentes Wesen. Es ist weder 
gestattet, sie in irgendeiner Weise von der Erkenntnis aus zu be- 
urteilen, noch darf man es zugeben, sie „als Repräsentation‘ er- 
kennend aufzufassender, absoluter Wesen zu verstehen. Wir 
werden uns später fragen, ob wir nicht in einem anderen kritischen 
und angemessenen Sinn Phänomenologie als auf Wesentliches ge- 
richtet betrachten können. Die bisher gemachten Vorschläge in 
dieser Richtung haben sich uns als wertlos erwiesen. 


Haben wir so auf unsere Frage, wie wir die ästhetischen 
Phänomene als solche zu bestimmen haben, von den Wesens- 
absolutisten, die als solche heimliche Intellektualisten sind, keine 
Antwort bekommen, so scheint sich doch ein Ausweg dadurch zu 
bieten, daß man nur den Gedanken des absoluten Bestehens der 
Wesen aufgibt und diese Wesen dafür in das Kunstwerk selbst 
gegenständlich hineinverlegt. Von hervorragenden Forschern, 
denen mehr an der positiven Erkenntnisleistung als am Programm 
liegt, ist in der Tat dieser Ausweg gesucht worden. 


B. Objekt. 


Geiger vertritt zwar den Gedanken, Ästhetik habe sich auf 
die Erfassung von Wesen einzustellen. Aber diese Wesen sind 
ihm nichts absolut für sich Bestehendes, sondern ‚etwas im Ob- 
jekt‘“2°). In demselben Programm, in dem Geiger sich in dieser 
Weise „auf den Boden des Objektivismus‘ stellt, finden wir frei- 
lich außerdem jenen Standpunkt Lützelers wieder: auch für 
Geiger wird der Gegenstand „zum bloßen Symbol des Wesens des 


3) Husserl2S.78£.; vgl. Herbert Leyendecker, Zur Phäno- 
menologie der Täuschung S.94 (unmittelbare Gegebenheit des ästhetischen 
Gegenstandes, ohne Möglichkeit, auf ein Dahinterliegendes zurückzugehen). 

3) Geiger 1 S.33, 


Tragischen, das man darin erfaßt‘‘®”). Von dieser — vielleicht 
im Grunde für jede ähnliche Einstellung unvermeidlichen — Um- 
wendung aus dem Objektivismus in einen Symbolismus, dem das 
einzelne Kunstwerk „gleichsam transparent‘ wird für das „all- 
gemeine Wesen‘ (Geiger), können wir nach dem bisher Gesagten 
absehen, ebenso wie von anderen methodologischen Feststellungen 
des Verfassers, die mit seinem Objektivismus noch weniger gut zu 
vereinen sind. Auffallen mußes uns, daß Geiger die Immanenz des 
Wesens im Objekt am Beispiel der Mathematik erläutert. Mankann, 
so führt er aus, bei zwei sich schneidenden Linien etwa die Winkel 
messen, die sie bilden; man kann aber auch sich an ihnen den 
„allgemeinen Satz‘ klarmachen, daß zwei gerade Linien sich stets 
nur in einem Punkt schneiden können, und man kann auf diese 
Weise das Wesen des euklidischen Raumes erschauen ?®). Es ist 
nicht unsere Aufgabe, die hier ausgesprochene Theorie der Geo- 
metrie zu kritisieren®). Für unsere Betrachtung erscheint es 
als charakteristisch, daß auch hier wieder ein Sachverhalt der 
Wirklichkeitserkenntnis dem Erfassen eines ästhetischen Wesens 
grundsätzlich gleichgestellt wird: auch hier finden wir wieder 
den mehrfach erwähnten Intellektualismus, und im Anschluß an 
seine Theorie des Mathematischen kommt Geiger dann auch zur 
Verkündung seines schon genannten Platonismus. „Wie sich das 
immer gleiche Wesen des Dreiecks in einzelnen Dreiecken von 
ganz verschiedenen Seitenlängen konkretisiert, so konkretisiert 
sich das immer gleiche Wesen des Tragischen (oder die immer 
gleichen Wesen der verschiedenen Modifikationen des Tragischen) 
in der verschiedensten Form bei Sophokles, bei Shakespeare, bei 
Racine, bei Schiller usw. Es ist die platonische Idee, die 
bei dieser Konzeption des Wesens Pate gestanden hat, und bei 
Plato wie bei der Phänomenologie war das Vorbild der Mathe- 


27) Geiger 1 S.34; vgl. auch die Ausführungen Lützelers a.a.O. 
S.218f. und die ganz verwandten, auch durch frühere Darlegungen Geigers 
bestimmten Bemerkungen Meckauers a.a.0. S.20, 24, 27, 29 u.ö. 

28) Geiger 1 S.24. 

29) Vgl. hierzu K.B. 8.62. 
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matik mit ihren ahistorischen Begriffen ausschlaggebend für die 
Formung des Wesensbegriffs.‘‘s) Sieht man, daß Husserl in 
seinen Ideen selbst sehr häufig mathematische Sachverhalte, z. B. 

reiner Deskriptionen wählt, so scheint es völlig berechtigt, in 
der Erkenntnis mathematischer Sätze das Vorbild aller phäno- 
menologischen „Wesensschau‘“ zu sehen, und oft gilt deshalb auch 
diese Vorbildlichkeit des Mathematischen als ein charakte- 
ristisches Merkmal der Phänomenologie. Daher ist es vielleicht 
ein wenig erstaunlich, bei Husserl eine ganz deutliche Ablehnung 
dieser Meinung zu finden. Die Bedeutung der von Husserl ge- 
gebenen Entscheidung rechtfertigt es wohl, seine Darlegung selbst 
im Zusammenhang mitzuteilen. Husserl führt aus (unter der 
Überschrift: „Phänomenologie als deskriptive Wesenslehre der 
reinen Erlebnisse‘‘): „Mit dem Analogisieren ... ist für die Be- 
gründung der Phänomenologie nichts zu gewinnen. Es ist nur 
ein irreleitendes Vorurteil zu meinen, daß die Methodik der 
historisch gegebenen apriorischen Wissenschaften, die durchaus 
exakte Idealwissenschaften sind, ohne weiteres für jede neue, 
und zumal für unsere transzendentale Phänomenologie vorbild- 
lich sein müssen — als ob es nur eidetische Wissenschaften eines 
einzigen methodischen Typus geben könne, des der ‚Exaktheit‘. 
Die transzendentale Phänomenologie als deskriptive Wesens- 
wissenschaft gehört aber einer totalanderen Grundklasse 
eidetischer Wissenschaften an als die mathematischen 
Wissenschaften.‘‘%) Es darf zugunsten Geigers freilich nicht ver- 
schwiegen werden, daß Husserl die hier von ihm abgelehnte Ana- 
logie selbst an anderer Stelle aufgestellt hat®®). Da er dabei sehr 
scharfe und wohl berechtigte Kritik erfahren hat°®), haben wir 
keinen Grund, für jene Vorbildlichkeit des Mathematischen ein- 
zutreten. Damit fällt zugleich der grundlegende Vergleich hin, 
mit dem allein Geiger seinen phänomenologischen Objektivismus 


8) Geiger 1 S.36. 

s) Husserl 2 S.14l. 
3) Husserl 4 S.144f. 
3) 8.2.0. 8.146. 
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des Wesens einigermaßen verständlich machen könnte. Man kann 
nicht mehr sagen, das Wesen des Tragischen verwirkliche sich 
in den einzelnen Tragödien wie das Wesen des Dreiecks in allen 
wirklichen Dreiecken, wenn Mathematik und Phänomenologie als 
„deskriptive Wesenswissenschaft‘‘ ganz verschiedenen Grund- 
klassen eidetischer Wissenschaften angehören. 


Wie sehr die hier von Husserl vollzogene und von Geiger 
nicht beachtete Scheidung zwischen „exakten Idealwissenschaften‘ 
und ‚„deskriptiver Wesenswissenschaft‘‘ sachlich begründet ist, 
zeigt uns mit aller wünschenswerten Klarheit ein Versuch, mit 
den Mitteln der Mathematik eine „exakte Phänomenologie‘“ zu 
begründen. Eine solche muß geradezu ein hölzernes Eisen sein, 
besteht Husserls Unterscheidung zu Recht. Walter Harburger 
will in seiner „Metalogik‘ eine „musikalische Logik‘ schaffen. 
Er nennt die gegebenen Gegenstände seiner Untersuchungen auch 
Erscheinungen und setzt sie in enge Beziehung zum Gegenstand 
der Psychologie). „Vorstellungen also — so führt er aus — 
als Denkakte (Affektionen) in sehr erweitertem Sinn bzw. Er- 
scheinungen als subjektive Modifikationen unseres Bewußtseins 
sind die Gegenstände unserer Untersuchungen.‘‘3) Diese Um- 
deutung der Erlebnisgegenständlichkeit in erfundene „Affek- 
tionen‘ ist charakteristisch für die lebensferne augenlose Begriff- 
lichkeit dieses — und nicht nur dieses — Autors. Der Unterschied 
von der übrigen empirischen Psychologie soll dadurch festgestellt 
werden, daß der Verfasser sagt, es handle sich um „a priori‘“ ge- 
führte Untersuchung. Zur Begründung dieses Apriori muß eine der 
Iehre Fichtes nahestehende Theorie der Erzeugung der Erschei- 
nungen durch ein „überindividuelles Subjekt‘ dienen®®). Die 
Mathematik soll der Weg sein, in die Wesensstruktur dieses Über- 
Ich einzudringen, von hier aus soll infolgedessen der Wesensauf- 
bau der „Empfindungen“ als für uns objektiven Erscheinungen a 


%) Walter Harburger, Die Metalogik, München 1919, S.15£, 
85) Harburger a.a.0. S.18. 
s6) Harburger a.2a.0. S.29. 
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priori geleistet werden 3”). Interessant ist diese Theorie um ihrer 
Motive willen ganz gewiß. Wir sehen hier den Versuch, Wesen- 
haftes mit mathematisch Erkennbarem, mit Logischem im engeren 
Sinn also, wenn auch unausgesprochen, gleichzusetzen. Er zeigt 
uns freilich nur, wie jegliche auf ‚„Exaktheit‘“ eingestellte 
Logisierung das mit ihr gemeinte Erlebnishafte radikal zer- 
stört. Harburger kann deshalb in seiner musikalisch-mathema- 
tischen Logik schließlich nur durch völlig sinnloses Symbolisieren 
eine Untersuchungsbasis mehr vortäuschen als schaffen 3). Dieser 
Symbolismus ist uns mehrfach bereits als Erscheinungsform 
des philosophischen Intellektualismus offenbar geworden. Har- 
burger gerät notwendigerweise so sehr in eine panlogistische 
Zahlenmystik hinein, daß es ihm nicht mehr möglich ist, in sach- 
lich begründeter Untersuchung Förderliches über seine ursprüng- 
lichen Gegenstände zu sagen 3°). 

Man versteht es jetzt, wenn ein weiterer Vertreter objekti- 
vistischer Phänomenologie, Hans Mersmann, das Buch Har- 
burgers als einen Versuch, ‚‚die exakte Arbeitsmethode der Phäno- 
menologie für die Musikbetrachtung einzuführen‘, ablehnt, weil 
er keine für die Betrachtung des Kunstwerks unmittelbar frucht- 
baren Ergebnisse gezeitigt habe ), und wenn er von vornherein 
erklärt, trotz der Einheit des Standpunktes seiner Ästhetik mit 
dem der Phänomenologie beständen „natürliche und unüberbrück- 
bare Gegensätze der Methode“. Es sei vor allem zu betonen, daß 
die Möglichkeit eines exakten Arbeitens bei seinen angewandten 
Untersuchungen viel geringer sei als in der reinen Phänomeno- 
logie“). Daß hierin kein Einwand gegen die von Mersmann so 
genannten angewandten Untersuchungen liegt, erhellt hinreichend 
aus jener angeführten Stelle aus Husserls Ideen, in der die Phäno- 
menologie selbst aus dem Typus der „Exaktheit‘“ ausgeordnet 


9”) Harburger a.a.0. S.25£., 8.29. 

88) Harburger a.2a.0. S.7f. 

8) Vgl. Harburger a.a.0. S.26. 

#) Hans Mersmann 2 S. 375; vgl. 1 S.31. 
4) Mersmann 2 S. 375. 
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wird. Mersmann will lediglich das Kunstwerk als „Organismus“ 
einsehen #). Die „Individualität des Kunstwerkes‘“ soll für ihn 
das letzte Wort haben “). Bei Mersmann finden wir in völlig 
reiner Form einen Objektivismus vertreten, der jener Forschungs- 
einstellung nahezustehen scheint, für die Geiger die Begründung 
besonders in einer Arbeit Dessoirs sucht“). Es liegt uns nun 
ob, diesen Versuch einer phänomenologischen Gegenstandsbestim- 
mung zu prüfen. 


Wir finden bei Dessoir zur Bestimmung des objektivistischen 
Standpunktes in der Ästhetik folgendes gesagt: „Dem ästheti- 
schen Gegenstand wird kein Leben ‚geliehen‘, sondern er lebt 
sein eigenes Leben, er hat seine volle und eigentümliche Wirk- 
samkeit. Ausgestattet mit Rechten und Forderungen stellt sich 
das Objekt vor das Subjekt hin. Es will anders als lediglich vom 
Menschlichen aus beurteilt werden.‘‘#) Wir dürfen daran er- 
innern, daß wir die negative Seite dieser Bestimmung bereits 
grundsätzlich als Voraussetzung phänomenologischer Arbeit fest- 
legen konnten. Schon Husserls „Ausschaltung der natürlichen Da- 
seinsthesis‘‘ verbürgt es, daß die Phänomenologie nicht irgendeine 
natürliche Gegebenheit, das menschliche Leben also etwa, voraus- 
setzen darf, um aus ihr ihren Gegenstand zu erklären. Wir 
glaubten darüber hinausgehend in Konsequenz der Beschränkung 
der Phänomenologie auf „reine Phänomene“ bis zur Fernhaltung 
alles wirklichkeitsuchenden Denkens weitergehen zu dürfen. 
In diesem Punkt sind wir der Ansicht von Wilhelm Schapp, der 
betont, die Wirklichkeit scheide für die Phänomenologie voll- 
kommen aus. Daß wir uns zu seinem Apriorismus nicht bekennen 
können und außerdem für das — nicht apriorisch einsichtige — 
Wesen bestimmter Phänomene den Ausdruck des Gesetzes ab- 
lehnen müssen, wird bei der Besprechung des Erkenntnisweges 


42) Mersmann 2 S. 374. 
#8) Mersmann 1 S.722, 
4) Geiger 1S.33; vgl. Dessoir 2. 
#5) Dessoir 2 8.9; vgl. 8.5, S.11£. 
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der phänomenologischen Ästhetik verständlich werden #). Schließ- 
lich sind die Untersuchungen von Schapp selbst durchaus nicht 
„a priori‘ +). Bei Schapp herrscht eine oft zu beobachtende 
Diskrepanz von methodologischer Reflexion und tatsächlicher For- 
schung. — Auch der Objektivismus Dessoirs meint mindestens 
keine vorfindbar wirkliche Gegebenheit im Ästhetischen, und die 
„Objektivität des Ästhetischen‘ dürfte nach Dessoir vor allem, 
wenn auch nicht ausschließlich, wertmäßig aufzufassen sein. 
Eben hierin geht Dessoir über die negative Abgrenzung dessen, 
was wir Phänomen nannten, hinaus. Daß Dessoirs Objektivismus 
auf Werte abzielt, zeigt sich auch aus folgenden Stellen. Dessoir 
betont die Tatsache, daß jeder geschulte Beobachter zwischen 
dem im Objekte liegenden Wert und der eigenen Reaktion unter- 
scheidet #). Dieser Wert ist als „Knüpfungswert‘‘ dadurch aus- 
gezeichnet, daß er eine Gesetzmäßigkeit begründet, die so wenig 
mit der psychologischen Gesetzmäßigkeit im Erleben des Be- 
trachters zusammenfällt, daß sie vielmehr im Gegensatz zu ihr 
als eine „objektive Eigenschaft des ästhetischen Seins‘ anzu- 
erkennen ist“). Eben diesen wesensmäßigen Zusammenhang ob- 
jektiver Eigentümlichkeit ästhetischen Seins mit einer bestimmten 
Werthaftigkeit wollten wir als charakteristisch für Dessoirs 
Objektivismus zeigen. 

Wird in dieser Weise Objektivität wertmäßig aufgefaßt, 
dann bleibt unsere Ausschaltung des Wirklichen als solchen völlig 
gewahrt, denn Wert ist nichts gegeben Wirkliches. Zugleich 
müssen wir aber feststellen, daß dieser Objektivismus von dem 
Mersmanns verschieden ist. Mersmann betont auch die Ab- 
lösung des Kunstwerkes von allen „Ichbeziehungen‘ 5). Er will 


4) Wilhelm Schapp, Beiträge zur Phänomenologie der Wahrneh- 
mung, Halle 1910, S.51f. Anm. 

47) Jedenfalls bis S.95 a.a.0. Dann beginnt plötzlich eine Umwendung 
zu unkritischem Platonismus und Hegelscher Ideenlehre; vgl. S. 98. 

#) Dessoir 2 S.6. 

©) Dessoir 2 S.10. 

60) Mersmann 2 S. 374. 
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aber die Objektivität des Kunstwerks nicht im Sinne eines Wertes, 
sondern eines „Organismus aufgefaßt sehen 51). 

Damit ist nun ganz allgemein nur dies zum Ausdruck ge- 
bracht, daß Mersmann das Kunstwerk als ein zu einer beziehungs- 
mäßig in sich verknüpften Einheit gestaltetes gegenständliches 
Gebilde meint, das durch Aufhebung der in ihm beschlossenen 
Gliedbildungen zerstört wird. Die vorausgesetzten Knüpfungen 
sind dabei nicht als Werte aufgefaßt wie bei Dessoir. Da wir 
über die organische Objektivität des Kunstwerks nach den An- 
forderungen, die sie ganz allgemein an die phänomenologische 
Methodologie stellt, nichts Genaueres von Mersmann hören, bleibt 
es jetzt nur noch unsere Aufgabe, jene phänomenologischen 
Gegenstandsbestimmungen näher zu untersuchen, die das Ästhe- 
tische wesentlich als Wert verstehen möchten. 


C. Wert. 


Geiger sagt, die phänomenologische Ästhetik habe alle ästhe- 
tisch wertfähigen Gegenstände und nur diese zu betrachten 52). 
In etwas allgemeinerer und etwas weniger glücklicher Formulie- 
rung sagt er auch, es müsse Ziel der Ästhetik sein, mit einer 
kleinen Zahl von „Wertprinzipien‘‘ das ganze Gebiet des Ästhe- 
tischen zu überspannen 5). Wir forschen noch nicht, wie es über- 
haupt möglich sein kann, diese ästhetische Werteigentümlichkeit 
zu ergreifen. Die Betrachtung des Erkenntnisweges der phäno- 
menologischen Ästhetik wird uns diese Frage noch dringlich 
genug nahelegen. Wir wollen zunächst nur hören, wie diese 
Wertigkeit selbst zu verstehen ist. 

Wie wir sahen, setzt Dessoir die ästhetischen Werte in bin- 
dende Beziehung zu dem ästhetischen Objekt. Die verhängnis- 
volle Neigung der Phänomenologie zum Unbedingten veranlaßt 
Alois Fischer, eine solche Bindung des zu erkennenden ästheti- 


51) Mersmann 1 S.720£. 
52) Geiger 1 S.30, 
65) Geiger 1 8.40. 
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schen Wertes an das Objekt nicht anzuerkennen. Er löst es völlig 
von ihm los, um es in selbstgenügsamem Eigenbestand für sich 
zu setzen. Diese Scheidung des gesuchten Gegenstandes vom Ge- 
gebenen entspricht in ihrer Einseitigkeit und Unbedingtheit genau 
dem Absolutismus der „Wesen“. Auch hier ist eine bestimmte 
einzelne Absicht aus dem lebendigen Ganzen der Erkenntnis her- 
ausgelöst, und fast noch mehr als bisher schon können wir hier 
sehen, wie sehr eine solche Einseitigkeit in völlig leerer und schon 
zum Zweck ihrer selbst gewordener Programmatik enden muß. 
Man möchte fast vermuten, daß etwas anderes als rein sachlich 
gerichteter Erkenntniswille, sozusagen ein ästhetisch-künstleri- 
sches Gestaltungsbedürfnis, bei den ausschwärmenden Formu- 
lierungen der absolutistischen Phänomenologen wirksam ist oder 
vielmehr ein minderwertiger Ersatz dafür: Dichtung im Programm. 

Gewiß ist eine notwendige Tendenz des Denkens in Fischers 
Ausführungen lebendig, wenn er sagt, für die von ihm geforderte 
„Phänomenologie des reinen Schönheitswertes‘‘ sollten auch die 
flüchtigsten Einfälle künstlerischer Phantasie „in nichts schlech- 
ter als ein Naturding oder ein ausgeführtes objektiv fixiertes 
- Kunstwerk“ sein®*). Es kommt in dieser Bemerkung zum Aus- 
druck, daß die Eigentümlichkeit des Ästhetischen nicht von einem 
sachlich Objektiven aus zu begreifen ist. Willman jedoch, wie auch 
Geiger, diese Absolutheit, d.h. dieses Losgelöstsein der ästhe- 
tischen Wertigkeit, als absoluten Bestand deuten, so begeht man 
den gleichen Fehler, den Husserl in den ‚‚Ideen‘ nicht vermieden 
hat. Auch Fischer führt nicht den geringsten Nachweis dafür, 
daß das von ihm behauptete Absolute sinnvoll als seiend anzu- 
sehen ist. 

Einige Darlegungen hat auch Odebrecht der Frage gewidmet, 
in welcher Weise man das Sein von Werten verstehen soll. 
Als methodisch kennzeichnend ist vielleicht herauszuheben, daß 
der Verfasser den ästhetischen Wert in enge Beziehung zum Er- 
lebnis setzt, in dem er da ist 55). Zur Charakteristik dieser Ein- 


54) Alois Fischer, Ästhetik und Kunstwissenschaft $S. 102, 
55) Odebrecht a.a.0. S.77. 
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stellung des Verfassers sei hier eine Definition des Ästhetischen 
genannt: „Ästhetisch ist nichts, solange ich es als singulären 
Wertinhalt objektivierend genieße; ästhetisch ist alles, wenn ich 
es in schöpferischem Erleben als funktionales Element einer Wert- 
totalität erzeugen kann.‘‘5°) Vergleichen wir einmal diese Ab- 
grenzung des Ästhetischen mit der früher mitgeteilten Forderung, 
Ästhetik „als grundlegende Wissenschaft‘ habe es mit dem 
„Wesen Kunstwerk“ zu tun, und sie frage nicht danach, ‚ob und 
inwieweit dieser Idee von der Kunst selbst entsprochen‘ sei, sie 
nehme deshalb auch nicht auf die „empirischen Kunstverhal- 
tungstypen‘“ Bezug, weil sie selbst erst nach Maßstäben suchen 
müsse, über diese Typen nach dem Grade ihrer Wertfundierung 
zu entscheiden 5”). Dieser Grundsatz findet sich auf derselben 
Seite aufgezeichnet mit jener Herleitung des Ästhetischen aus 
dem Erlebnis. Vertragen sich beide Definitionen miteinander? 
Ästhetik fragt nach ‚Wesen‘ — aber das Ästhetische ist „funk- 
tionales Element einer Werttotalität‘‘; Ästhetik sucht Maßstäbe 
zur Bewertung „empirischer Kunstverhaltungstypen‘‘ — aber das 
Ästhetische bestimmt sich selbst überhaupt erst aus „schöpferi- 
schem Erleben‘; Ästhetik ist Wesenswissenschaft, die Maßstäbe 
zum Bewerten des Erlebens sucht — aber das Ästhetische selbst, 
von dem aus die Ästhetik wertend das Erleben beurteilen will, 
ist selbst erst im Erlebnis zu finden. Von einem absolut gesetzten 
gesuchten Gegenstand aus — dem ‚Wesen Kunst‘ — soll das 
Tatsächliche gesichtet werden, und das Gesuchte selbst erscheint 
doch erst in diesem Tatsächlichen — in dem „empirischen Kunst- 
verhalten“, im ‚schöpferischen Erleben“. Dieser Widerspruch 
liegt verborgen in der Mannigfaltigkeit von Worten, die sich im 
Denken unseres Autors nur sehr äußerlich, wenn überhaupt zu 
einem gedanklichen Beziehungsgefüge zusammenschließt. Er ist 
für uns von Bedeutung, weil in ihm ein sachliches Problem be- 
schlossen ist. 


566) Qdebrecht a.a.0. S.4l. 
67%) Odebrecht a.a.0. S.4l. 
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Der sachliche Sinn der aufgewiesenen Zwiespältigkeit in den 
Grundbestimmungen Odebrechts kündigt sich dadurch an, daß auch 
bei anderen Autoren eine ähnliche Diskrepanz unvermeidlich zu 
sein scheint. Wie will z.B. Fischer anders zu seinem reinen 
Schönheitswert gelangen, als vom Erlebnis dieses Wertes her, das 
sich im ästhetischen Genuß erfüllt, — denn eine ästhetische For- 
schung „unabhängig vom Bewußtsein des ästhetisch Genießenden 
und künstlerisch Schaffenden“ ist wohl ein Unding?5) Und 
doch muß er, seinem Absolutismus nachgebend, feststellen, ästhe- 
tischer Genuß sei, prägnant gesagt, Genuß am ästhetischen Gegen- 
stand. Rein als psychisches Phänomen sei das Genießen über- 
haupt nicht so mannigfaltig und differenziert als die Hierarchie 
der Werte, die in ihm gefühlt werde, vermuten lassen könnte 3). 
So ergibt sich der Zirkel, daß aus dem ästhetischen Genuß der 
ästhetische Wert einsichtig werden soll und doch nur vom ästhe- 
tischen Wert her der ästhetische Genuß selbst abzugrenzen ist. 


Zeigt sich bei Fischer vom ästhetischen Wert aus eine schein- 
bar unaufhebbare Diallele, so finden wir für das ästhetische Er- 
lebnis das gleiche bei Geiger. Geiger macht zwar den Ver- 
such, wertästhetische Betrachtung, die nach berechtigtem und un- 
berechtigtem ästhetischen Genuß zu fragen habe, von der „rein 
deskriptiven‘‘ Untersuchung zu trennen, die die Grenzen zwi- 
schen ästhetischem und außerästhetischem Genuß zu finden 
habe ©). An anderer Stelle sagt er aber selbst, die Bezeichnung 
bestimmter Erlebnisse als „ästhetisch‘‘ schließe eine Wertung in 
sich, „einen Anspruch der Erlebnisse, daß sie auch wirklich ästhe- 
tischer Natur seien“. Wenn er von ästhetischen Erlebnissen 
spreche, dann sei damit nur gesagt, „daß diese Erlebnisse mitent- 
halten seien in Bewußtseinszuständen, die man gemeinhin zum 
ästhetischen Erleben rechnet‘ *). 


68) Fischer a.a.0. S.124. 
69) Fischer a.2.0. S.100f. 
*0), Geiger 3 S. 576. 

a) Geiger 4 S.2, 
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Im „ästhetischen Wert‘ gipfelt also offenbar die Problematik 
unserer Methodologen. Wir müssen Bisheriges kurz zusammen- 
fassen, um aus seiner Unvollständigkeit vielleicht Hinweis zur 
Klärung des Ganzen zu gewinnen. 


Wir haben uns darüber unterrichtet, wie die Phänomenologen 
das gesuchte Ästhetische verstehen wollen, und dabei haben wir 
drei Formen, es aufzufassen, gefunden: Man betrachtet das Ästhe- 
tische als „Wesen‘, als ‚etwas im Objekt‘, als ‚Wert‘. Damit 
ist der Blick frei über das Tatsächliche hinweg auf ein selbst noch 
Unbekanntes gerichtet, und die Loslösung — ‚„Absolutierung‘ und 
daher „Transzendentierung‘‘ — des zu Erkennenden als solchen 
vom Tatsächlichen bei dieser Auffassung ist betont worden. Es 
ist aber nicht verborgen geblieben, daß diese Betrachtungsweise 
nur vorläufigen Sinn hat, denn die wirkliche Erfüllung jener Er- 
kenntnisabsichten zwingt, den Blick auf das Tatsächliche zu 
richten, so gewiß Erkenntnis nicht nur in Möglichkeiten schweifen 
will. 

Dieses Tatsächliche hat sich uns als ‚Erlebnis‘ in der Metho- 
dologie eingeführt. Nur ist es nicht gelungen, einen Ausgleich zu 
finden zwischen ihm und jenen bislang fälschlich absolutierten 
Gegenständen, die die Erkenntnis vermeint. Es hat sich noch 
keine sinnvolle Beziehung offenbart zwischen dem gesuchten Wert 
und dem Erlebnis, obgleich sich die Einsicht aufdrängt, daß beide 
eng zueinander gehören, während dies bei ‚Wesen‘ und ‚Objekt‘“ 
nicht sogleich zwingend klar erscheint, aber vermutet werden 
darf. 

Eine solche Beziehung kann sich nur im Vollzug der Er- 
kenntnis erschließen. Nur im Erkennen selbst erscheint Wesen- 
haftes am Objekt, wird Werthaftes aus dem Erlebnis verständlich. 
In ihrer eigentümlichen Erkenntnisart begründet sich daher 
allein die Selbständigkeit der phänomenologischen Ästhetik. 
Bestimmbar wird diese Methode durch ihre Weise, anschauliche 
Beziehung zu zeigen zwischen Gesuchtem und Tatsächlichem, und 
ihr Leben empfängt sie aus der Spannung zwischen diesen beiden 
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Momenten, die bisher in zwar sich wechselweise forderndem, aber 
nicht sich findendem Gegenüber leblos, weil voneinander ‚‚ab- 
solut‘‘, beharrten. 


2. Der Erkenntnisweg der phänomenologischen Ästhetik. 
A. Intuition. 


Eine übliche Einteilung möglicher Verfahrensweisen der Er- 
kenntnis ist die in deduktive und induktive Wissenschaften. 
Geiger lehnt sie zur Charakteristik der phänomenologischen 
Ästhetik ab. Deduktiv könne eine Ästhetik unmöglich noch ver- 
fahren, nachdem alle Versuche, von einem allgemeinsten Grund- 
satz aus die Phänomene zu begründen, fehlgeschlagen seien. Aber 
ebensowenig will die phänomenologische Ästhetik induktiv vor- 
gehen. Induktion ist für Geiger gleichbedeutend mit Verallgemei- 
nerung eines durch Beobachtung gewonnenen Ergebnisses mit hin- 
zukommendem Wahrscheinlichkeitsschluß auf unbedingte Geltung 
und anschließender Bewährung durch Häufung von Fällen. Die 
phänomenologische Ästhetik soll zwar auf Tatsachen bezogen sein, 
aber sie will in ihnen nach Geiger unmittelbar unbedingt gültige 
„Wesensgesetzlichkeiten‘ erschließen. Diese werden erschaut: 
Intuition tritt an Stelle von Deduktion und Induktion %). 

Diese Einführung der „intuitiven‘ Methode als eines neuen 
Dritten ist nicht zwingend notwendig. Geiger weist selbst darauf 
hin, daß Intuition schon von jeder Induktion vorausgesetzt ist. Um 
an einem Gegebenen das gesuchte Phänomen auch nur aufsuchen 
zu können, müsse man unausgesprochen doch schon mit seinem 
Wesen vertraut sein. Da es grundsätzlich nicht möglich sei, von 
einer Mehrzahl der Erscheinungen ein Wesen als charakteristisch 
loszulösen, das man nicht schon an einer einzelnen Erscheinung 
abheben könne, da aber eben dieses Erfassen eines Allgemeinen 
Aufgabe der Wissenschaft sei, sei diese Erfassung — und damit 
natürlich die Wissenschaft — nur denkbar, wenn man wirklich 


62) Geiger 3 S. 57Lf.; vgl. 1 8.39. 
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schon am Einzelnen das Allgemeine als sein Wesen erschauen 
kann. 

Es mag wohl seine Gründe haben, wenn Intuition in Wahr- 
heit immer nur Beginn einer Wissenschaft ist, vorausgesetzt von 
gegenstandstreuer Einzelforschung, in der sich erst die eigentliche 
Erkenntnis aufbaut. Es wird daher sehr fraglich, mit welchem 
Recht man Intuition vereinzeln und selbständig zu einer Methode 
machen könne. Das von Geiger angeführte Beispiel der Mathe- 
matik, an dem sich die Möglichkeit unmittelbarer Erschauung 
allgemeiner „Wesensgesetzlichkeiten‘‘ erweisen soll, besagt nichts 
für die phänomenologische Ästhetik, wie wir gesehen haben. 
Dazu kommt, daß Lützelers Buch ganz eindeutig beweist, intui- 
tive Anschauung sei zwar Ausgang und Endstand der Erkenntnis, 
indessen nicht genügend für strenge wissenschaftliche Erkenntnis 
der Kunst ®). 

Weiterhin nennt Geiger selbst eine ganze Reihe von Schwie- 
rigkeiten der intuitiven Methode, die zu beseitigen er keinen Rat, 
gibt. Er verlangt eine „richtige Verfassung‘ des Subjekts wie 
des Objekts, ohne zu sagen, welcher Art sie sein müsse *). Ob- 
jektive Kriterien für die Gültigkeit der Ergebnisse der Intuition 
gibt es nicht 6). Vielmehr werden noch die Gefahren mit über- 
nommen, die z.B. der Literaturwissenschaft drohen, die Gefahr, 
„Zufälliges und Zeitbedingtes für ein Wesenhaftes und Allge- 
meingültiges zu halten‘, und jene, die aus der Zufälligkeit und 
dem Wandel sprachlichen Ausdrucks entspringt). Besonders 
diese letzte Bemerkung rührt an eine sehr ungeschützte Stelle der 
Phänomenologie. Husserl sagt einmal, die Phänomenologie wolle 
„in die Phänomene hineinschauen‘, ‚welche die Sprache durch 
die betreffenden Worte anregt‘ #). Wie kann man aber noch ge- 


6) Lützeler a.2.0. S.97; vgl. Rudolf Kynast, Das Problem der 
Phänomenologie S.76; Friedr. Kreis, K.B. S. öl. 

6) Geiger 1 S.35. 

66) Geiger 1 S.38; vgl. Betty Heimann, Über den Geschmack 
S. 24. 
6) Husserl 3 S.304f.; vg. August Messer 1 S.128. 
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wiß sein, daß sich durch die ‚betreffenden‘ Worte hindurch 
wirklich das Wesenhafte im Phänomen der Intuition gibt, wenn 
man die Zufälligkeit und den Wandel des sprachlichen Aus- 
drucks zugesteht? Und wird nicht bestenfalls die Phänomeno- 
logie dabei überhaupt zu einer Art von Philologie? Schließlich 
zerfällt aber gar die Einheit von Wort und Wesen, und man 
darf überhaupt nicht mehr hoffen, auf dem Weg über das Eine 
das Andere zu gewinnen. Eine solche Konsequenz liegt min- 
destens in der nominalistischen Grundansicht Husserls be- 
gründet °). 

Husserl selbst verlangt einmal ausdrücklich, Bedeutung und 
das, was durch die Bedeutung Ausdruck erfahren könne, müßten 
geschieden werden bei „Wesenswahrheiten, welche ‚Gegenstand 
überhaupt‘ und ‚Bedeutung überhaupt‘ miteinander verknüpfen 
und zudem so verknüpfen, daß reine Bedeutungswahrheiten sich 
in reine Gegenstandswahrheiten umwenden lassen‘ #). Dies 
scheint alle „Wesenswahrheiten‘‘ zu charakterisieren, daß sie 
Bedeutung und Gegenstand in eins setzen, das Wesen als in der 
Bedeutung sich gebend ohne Möglichkeit einer Kritik gegenständ- 
lick setzen. Über die von Husserl hier gezeigte Kluft zwischen der 
Bedeutung und dem in ihr Ausgedrückten führt dann freilich nur 
die schwanke Brücke der Intuition zu solchen ‚„Wesenswahr- 
heiten“. 

Hält man sich diesen Sachverhalt bewußt, dann wird 
Fischers Ansicht doppelt anfechtbar, der meint, es sei die erste 
Aufgabe der Ästhetik, die ästhetischen Prädikate nach ihrem Sinn 
zu klären, ‚daß dasjenige Objektive erschaubar wird, auf welches 
sie hinweisen, das ihrer Sinnmeinung das erfüllende Sein gibt‘‘®). 
Sieht man schon von jener Möglichkeit ab, daß Worte als Zeichen 
für Bedeutung dem Gegenstand selbst nicht zu entsprechen 


67) Vgl. Heinrich Maier 3 S.288£.; auch Sigwart, „Die Unter- 
schiede der Wortgattungen sind nicht notwendig kongruent den Unterschieden 
die Bedeutungen ...‘“, Logik 5. Aufl, Tübingen 1924, S. 32 £. 

66) Husserl 2 S.23; vgl. 1 S.12£. 

6%) Fischer a.2.0. 8.111. 
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brauchen, so bleibt hier noch eine zweite Fehlerquelle unbeachtet: 
Der Sinn der ästhetischen Wertprädikate braucht durchaus 
nicht den „reinen‘‘ Werten gemäß zu sein, auf die er abzielt. 
Um ein Beispiel zu wählen: Ich kann an einer Farbe den ästhe- 
tischen Charakter des Kalten, Abstoßenden, Unfreundlichen er- 
leben. Dabei ist nur die Frage, ob diese ästhetischen Bedeutun- 
gen, im Wort zum Ausdruck gebracht, auch gegenständlich für 
das ästhetisch Erlebte zutreffen. Sage ich dagegen, diese Farbe 
sei geschmackvoll oder geschmacklos, schön oder häßlich, sie sei 
in einem Gemälde gut gewählt oder völlig sinnlos, dann spreche 
ich gleichsam in zweiter Potenz über sie, und demgemäß steigert 
sick die Fraglichkeit dieser Aussagen. In dieser Potenz liegen die 
ästhetischen Werturteile.. Ob bei solchen Voraussetzungen eine 
‚Phänomenologie des reinen Schönheitswertes“ wohl fruchtbar 
durch Betrachtung der ästhetischen Wertprädikate zu begründen 
ist? Immerhin kommt diese Theorie einem weitverbreiteten Vor- 
urteil entgegen, Ästhetik beziehe sich vor allem auf das ‚‚Schöne“. 
Verständlich wird bei der aufgewiesenen Entfernung von äs- 
thetischem Wertprädikat (schön) und ästhetischem Gegenstand 
(Farbe) die scheinbar vor Willkür und bloßer Subjektivität der 
Prädizierung sichernde Absolutierung des „Schönheitswertes“. 
Diese Absolutierung findet sich ja in der modernen Logik analog 
auf. Grund der gleichen nominalistischen Vorentscheidungen ?). 

Doch wir halten uns bei Vorbemerkungen auf. Viel wichtiger 
ist, zu fragen, was denn überhaupt gewonnen ist, wenn man wirk- 
lich auf dem Wege der Intuition allgemeine Wesen oder Werte 
erfaßt hat. Für eine Wissenschaft, die sich selbst genug ist, die 
noch nicht gelernt hat, einzusehen, daß ihr Sinn, ihr einziger Sinn, 
Dienst am menschlichen Leben ist, das auch sie selbst trägt, für 
eine solche in sich selbst verkapselte Erkenntnis mag vielleicht 
etwas damit geschehen sein, daB man das ‚Wesen des Tragi- 
schen‘ intuitiv erfaßt. Aus philosophischem Blick auf das Ganze 
des Lebens indessen erscheint solches Ausruhen im vorgeblich 


70) H.Maier 3 8.288. 
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„allgemeinen Wesen‘ nurbequem. Mindestens ist es zudem nichter- 
wiesen, daß man Allgemeines und Gesetzliches mit für das Leben 
Wesentlichem ohne weiteres gleichsetzen darf. Gerade im Reich des 
ästhetischen und der Kunst könnte es sich so verhalten, daß Ein- 
zelnes und Individuelles allein „wesenhaft‘‘ sind. — Und weiter- 
hin betrachte man doch nur einmal jene seltsamen und lebens- 
fernen Kombinationskünste, die von dem ‚„‚geschauten‘ allgemeinen 
Wesen als „platonischer Idee‘ zum tatsächlichen, etwa histo- 
rischen Befund hinführen sollen. Mit Hilfe eines „Zusatzes 
Hegelschen Geistes‘ zur „Erweichung‘“ der platonischen Idee soll 
das allgemeine Wesen den geschichtlichen Erscheinungen ange- 
paßt werden. Es bleibt aber ein Geheimnis der Magie, wie auf 
diese Art „statische Wesensbegriffe‘‘ zu „dynamischen“ ‚flüssig‘ 
gemacht werden sollen ”!). — Grundsätzlich müssen wir fest- 
stellen, daß diese Intuition allgemeiner Wesen aus dem lebendigen 
Ganzen der Erkenntnis das unmittelbar anschaulich Erlebte völlig 
auszuschalten sucht. Aber gerade dieses aufzuhellen kann doch 
ihr einziger Sinn sein. Im Bild gesagt: Über Ziel und Weg ver- 
gißt man in seltsamer Blindheit das Gelände, durch das der Weg 
zum Ziel führen soll und allein führen kann. Hier zeigt sich die 
Notwendigkeit, über bloße Intuitionen hinauszugehen und die Er- 
kenntnis auf das Tatsächliche zu beziehen. Aus dieser Einsicht 
entspringt die objektivistische Tendenz in der phänomenologi- 
schen Methodologie. 


B. Analyse. 


Es scheint, als tun wir gerade Geiger sehr unrecht, wenn 
wir ihn im eben dargelegten Sinn zum „Intuitivisten‘‘ machen. 
Gibt er uns doch selbst einen Weg an, wie wir vom tatsächlich 
Gegebenen aus zu dem gesuchten „Wesen“ gelangen können: 
durch Analyse. Die ästhetischen Gegenstände sollen nach ihrer 
phänomenalen Beschaffenheit untersucht werden ”). Bei dieser 


1) Geiger 1 8.386. 
73) Geiger 1 S.31. 
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Untersuchung kann nur die Analyse der Objekte selbst zum 
Ziele führen, will man Struktur und Wertbestimmtheit ästhe- 
tischer und künstlerischer Gegenstände feststellen ”). Analyse 
hat sich der Intuition beizugesellen, so daß diese nicht schlechthin 
Erschauung komplexer Gegenstände bedeutet“). Doch damit ist 
wenig gesagt. Um analysieren zu können, muß ich bereits, wie 
bei der Induktion, das Allgemeine, auf das hin ich analysieren 
will, kennen: und damit enden wir wieder vor der alten Schwie- 
rigkeit, unbedingte Wesen, jetzt freilich an Hand eines gegebenen 
Objekts, gewinnen zu wollen, während ein hypothetisches Wissen 
um diese Wesen, das ihre Absolutheit aufhebt, dabei schon vor- 
ausgesetzt wird. 

Da bleibt endlich nur eins übrig: Man muß unter Verzicht 
auf Erkenntnis von absolutem Wesen oder Wert nur das Objekt 
zu erschauen trachten. Wir hörten bereits, daß Mersmann das 
Objekt als „Organismus“ zum Gegenstand der Phänomenologie 
machen will. Wir müssen jetzt fragen, auf welche Weise er es 
zu erkennen sucht. 

Auch für Mersmann ist Analyse die Hauptform der eigent- 
lichen Gegenstandserkenntnis. Nur mutet er dieser Analyse nicht 
mehr zu, irgendein Absolutes zum Bewußtsein zu bringen. Es 
soll sich für Mersmanns „angewandte Musikästhetik‘“ „nur mehr 
um das Kunstwerk selbst handeln‘. Indem die Untersuchung dem 
Wesen und den Verknüpfungen der Elemente nachgehe, dann zur 
Umspannung formaler, inhaltlicher und stiltragender Faktoren 
wachse und schließlich auch historische Betrachtungsformen ein- 
beziehe, versuche sie, durch Verallgemeinerung dieser Gesichts- 
punkte und Herauslösung typischer Bildungen zu einer Umspan- 
nung aller wesentlichen Zusammenhänge zu gelangen °). 

Auch Mersmann ordnet der Analyse die „Erschauung‘ zu®®). 
Seinen Ausführungen können wir einen Hinweis entnehmen, 


13) Geiger 1 8.33. 

14) Geiger 1 S.35. 

75) Mersmann 1 S.5. 
76%) Mersmann 1 S.720f£. 
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welches der eigentlich auszeichnende und fruchtbare Sinn dieser 
„Intuition“ ist. Während Analyse das „elementare, formale und 
“nhaltliche Geschehen‘ im Kunstwerk aufzuhellen hat, führt 
die übergreifende „Schau“ erst zur Erfassung des ganzen Werkes, 
eines Künstlers, einer Epoche. Hier spricht ‚‚die Individualität 
des Kunstwerkes das letzte Wort‘). Anschauliche Er- 
fassung von Individualität, das ist es, was alles 
Erschauen auszeichnet, was aller Intuition ihre 
eigentümliche Bedeutung für die Erkenntnis gibt. 
Nur wenn man sie so versteht, kann Intuition methodischen Wert 
erhalten, jenseits aller absolutistischen Mißdeutungen des Ge- 
schauten. 

Sind nun diese objektivistischen Grundsätze Mersmanns, die 
das Kunstwerk selbst als gegeben, Analyse und Erschauung als 
Weg, es zu erkennen, bestimmen, fähig, phänomenologische Ästhe- 
tik zu begründen? Mersmann selbst würde wohl diese Frage ver- 
neinen. „Angewandte“ Musikästhetik hat andere Aufgaben. Ab- 
gesehen davon ist es auch keine Phänomenologie, wenn Mers- 
mann das Kunstwerk aus „Elementen“ aufbaut, es als individu- 
ellen ‚Organismus‘ erschaut, losgelöst von allen ‚Ichbezie- 
hungen‘. Denn dann trägt das Kunstwerk weit über seine bloße 
Phänomenalität hinaus bestimmte Seinscharaktere, die zwar 
durchaus im Phänomen begründet sein mögen, deren Erforschung 
aber gewiß über eine Sinndeutung des bloßen Phänomens hinaus- 
geht. Für die phänomenologische Ästhetik müssen 
wir die Beschränkung auf reine Phänomene als 
wichtigstes und auszeichnendes Merkmal fordern. 


Bis jetzt sind wir noch weit davon entfernt, die verschiedenen 
methodischen Absichten der phänomenologischen Ästhetik zu einem 
lebendigen Ganzen zu vereinen. Einerseits ist Intuition rein auf 
Erfassung von Wert und Wesen gerichtet und gerät damit, fernab 
vom Tatsächlichen, völlig ins Leere bloßer Vermutungen, und auf 


7) Mersmann | S.722, 
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der anderen Seite strebt gewissenhafte Erkenntnis vor allem zum 
rein objektiven Aufbau des Gegenstandes im Bewußtsein, zur an- 
schaulichen Aufhellung aller seiner Beziehungen und sieht dabei 
von allen Fragen des „Wesens‘‘ ab. Diese beiden Tendenzen heben 
sich wechselweise auf durch ihr völlig entgegengesetztes Verhalten 
zum Phänomen, Wir erinnern nur an jene Bemerkung Fischers, 
für die Phänomenologie des reinen Schönheitswertes bedeute ein 
flüchtiger Eindruck ebensoviel wie ein objektiv fixiertes Kunst- 
werk, und vor allem an Lützelers und Geigers Art, das Kunst- 
werk als bloßes Symbol eines von ihm selbst ablösbaren Wesens 
zu sehen. Damit vergleichen wir Mersmanns Stellung zum Werk, 
das in seiner Individualität selbst das letzte Wort sprechen soll. 
Wenn es für diese beiden Standpunkte überhaupt etwas Gemein- 
sames gibt, dann kann es höchstens im Negativen liegen, in dem, 
was beide ablehnen. Diese Gemeinsamkeit der Negation ist jetzt 
zu zeigen. 


Der Absolutismus der Werte und Wesen hat vor allem den 
negativen Zweck, eine subjektivistische Psychologisierung des 
Ästhetischen unmöglich zu machen. Fischer erklärt, es sei der 
erste Fehler alles Psychologismus, die Objektivität zu leugnen, 
sobald sie eine andere als die plumpe Wirklichkeit der Wahr- 
nehmungsdinge oder das Gegebensein der psychischen Vorgänge 
bedeute. Seine Forderung einer Phänomenologie „reiner‘“ Werte 
meine eine Loslösung vom Ich und damit „Objektivität“ der ge- 
suchten Werte”). Aus dem gleichen Grund will Geiger jene Me- 
thode abweisen, die alle ästhetischen Fragen vom Erleben her 
durch Analyse des Erlebens zu entscheiden suche ?). Endlich 
kann es hieraus verstanden werden, daß Lützeler sich ausdrück- 
lich gegen eine Ästhetik wendet, die behauptet, der Ausdruck 
eines Kunstwerkes werde nur in Form nachmachender Ausdrucks- 
bewegungen des Subjekts verstanden. Vielmehr bestehe ein 


18) Fischer a.a.0. S.111. 
19) Geiger 1 S.32, vgl. S.31. 
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wesensmäßig begründeter Zusammenhang zwischen Symbol und 
Symbolisiertem ®°). 

Aus gleichem Streben wählt Mersmann die einzige Möglich- 
keit, die es außer dem Absolutismus gibt, einer psychologischen 
Subjektivierung des Ästhetischen zu entgehen: Er verzichtet auf 
jegliche Erkenntnis von Wert und Wesen, hält sich rein an den 
gegebenen Gegenstand und kommt auf diese Weise auch zu einer 
Entgegensetzung von phänomenologischer — als objektivisti- 
scher — und psychologischer Ästhetik 8). Die Verschiedenheit 
beider Methoden läßt er in verschiedener Weltanschauung wurzeln. 

Wir würden uns täuschen, wollten wir annehmen, daß über 
seine Negation des Subjektiven hinaus der Absolutismus eine 
selbständige und völlig genügende Lösung des Problems ästhe- 
tischer Werterkenntnis sei. 

Bei aller Ablehnung des Psychologismus fordert Fischer für 
alle prinzipielle Betrachtung in Fragen der Kunsttheorie „psy- 
“ chologische Fundierung‘‘ ®). Ähnlich können wir bei Geiger 
lesen: „Gerade danach, wie das erlebende Ich zu den Dingen der 
Umwelt steht, danach unterscheidet sich ästhetische und außer- 
ästhetische Weise des Erlebens und die verschiedenen Weisen 
ästhetischen Erlebens wieder voneinander — danach orientiert 
sich die ästhetische Welt.‘®8) Sehen wir uns weiterhin die 
„Wesenheiten‘‘ Lützelers an, den ‚Tod‘ und die „Fröhlichkeit‘“ 
z.B., so ist nicht zu verkennen, daß diese, weit entfernt, sach- 
lich absolut zu sein im Sinne von Linke-Meckauer, nur Sinn 
haben in bezug auf den Menschen und aus dem Erlebnis des Men- 
schen von seinem Schicksal und seinem seelischen Wesen erst 
abgehoben sind. 

So sehr diese Feststellungen äußerlich den Absolutismus 
unserer Autoren aufzuheben scheinen, so sehr bestätigen sie doch 
im Grunde unsere Vermutung von seiner wahren Absicht. Wenn 


80) Lützeler a.a.0. 8.19. 
3) Mersmann 2 S.373. 
82) Fischer a.a.0. 8.106. 
8) Geiger 4 S.26. 
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Untersuchung kann nur die Analyse der Objekte selbst zum 
Ziele führen, will man Struktur und Wertbestimmtheit ästhe- 
tischer und künstlerischer Gegenstände feststellen”). Analyse 
hat sich der Intuition beizugesellen, so daß diese nicht schlechthin 
Erschauung komplexer Gegenstände bedeutet ’*). Doch damit ist 
wenig gesagt. Um analysieren zu können, muß ich bereits, wie 
bei der Induktion, das Allgemeine, auf das hin ich analysieren 
will, kennen: und damit enden wir wieder vor der alten Schwie- 
rigkeit, unbedingte Wesen, jetzt freilich an Hand eines gegebenen 
Objekts, gewinnen zu wollen, während ein hypothetisches Wissen 
um diese Wesen, das ihre Absolutheit aufhebt, dabei schon vor- 
ausgesetzt wird. 

Da bleibt endlich nur eins übrig: Man muß unter Verzicht 
auf Erkenntnis von absolutem Wesen oder Wert nur das Objekt 
zu erschauen trachten. Wir hörten bereits, daß Mersmann das 
Objekt als „Organismus“ zum Gegenstand der Phänomenologie 
machen will. Wir müssen jetzt fragen, auf welche Weise er es 
zu erkennen sucht. 

Auch für Mersmann ist Analyse die Hauptform der eigent- 
lichen Gegenstandserkenntnis. Nur mutet er dieser Analyse nicht 
mehr zu, irgendein Absolutes zum Bewußtsein zu bringen. Es 
soll sich für Mersmanns „angewandte Musikästhetik‘“ „nur mehr 
um das Kunstwerk selbst handeln“. Indem die Untersuchung dem 
Wesen und den Verknüpfungen der Elemente nachgehe, dann zur 
Umspannung formaler, inhaltlicher und stiltragender Faktoren 
wachse und schließlich auch historische Betrachtungsformen ein- 
beziehe, versuche sie, durch Verallgemeinerung dieser Gesichts- 
punkte und Herauslösung typischer Bildungen zu einer Umspan- 
nung aller wesentlichen Zusammenhänge zu gelangen ”°). 

Auch Mersmann ordnet der Analyse die „Erschauung“ zu ’*®). 
Seinen Ausführungen können wir einen Hinweis entnehmen, 
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welches der eigentlich auszeichnende und fruchtbare Sinn dieser 
„Intuition“ ist. Während Analyse das „elementare, formale und 
“nhaltliche Geschehen‘ im Kunstwerk aufzuhellen hat, führt 
die übergreifende „Schau“ erst zur Erfassung des ganzen Werkes, 
eines Künstlers, einer Epoche. Hier spricht ‚die Individualität 
des Kunstwerkes das letzte Wort“). Anschauliche Er- 
fassung von Individualität, das ist es, was alles 
Erschauen auszeichnet, was aller Intuition ihre 
eigentümliche Bedeutung für die Erkenntnis gibt. 
Nur wenn man sie so versteht, kann Intuition methodischen Wert 
erhalten, jenseits aller absolutistischen Mißdeutungen des Ge- 
schauten. 

Sind nun diese objektivistischen Grundsätze Mersmanns, die 
das Kunstwerk selbst als gegeben, Analyse und Erschauung als 
Weg, es zu erkennen, bestimmen, fähig, phänomenologische Ästhe- 
tik zu begründen? Mersmann selbst würde wohl diese Frage ver- 
neinen. „Angewandte‘ Musikästhetik hat andere Aufgaben. Ab- 
gesehen davon ist es auch keine Phänomenologie, wenn Mers- 
mann das Kunstwerk aus ‚Elementen‘ aufbaut, es als individu- 
ellen „Organismus“ erschaut, losgelöst von allen ‚‚Ichbezie- 
hungen‘. Denn dann trägt das Kunstwerk weit über seine bloße 
Phänomenalität hinaus bestimmte Seinscharaktere, die zwar 
durchaus im Phänomen begründet sein mögen, deren Erforschung 
aber gewiß über eine Sinndeutung des bloßen Phänomens hinaus- 
geht. Für die phänomenologische Ästhetik müssen 
wir die Beschränkung auf reine Phänomene als 
wichtigstes und auszeichnendes Merkmal fordern. 


Bis jetzt sind wir noch weit davon entfernt, die verschiedenen 
methodischen Absichten der phänomenologischen Ästhetik zu einem 
lebendigen Ganzen zu vereinen. Einerseits ist Intuition rein auf 
Erfassung von Wert und Wesen gerichtet und gerät damit, fernab 
vom Tatsächlichen, völlig ins Leere bloßer Vermutungen, und auf 


77) Mersmann 1 S.722, 


Ziegenfuß 8 27 


der anderen Seite strebt gewissenhafte Erkenntnis vor allem zum 
rein objektiven Aufbau des Gegenstandes im Bewußtsein, zur an- 
schaulichen Aufhellung aller seiner Beziehungen und sieht dabei 
von allen Fragen des „Wesens‘‘ ab. Diese beiden Tendenzen heben 
sich wechselweise auf durch ihr völlig entgegengesetztes Verhalten 
zum Phänomen. Wir erinnern nur an jene Bemerkung Fischers, 
für die Phänomenologie des reinen Schönheitswertes bedeute ein 
flüchtiger Eindruck ebensoviel wie ein objektiv fixiertes Kunst- 
werk, und vor allem an Lützelers und Geigers Art, das Kunst- 
werk als bloßes Symbol eines von ihm selbst ablösbaren Wesens 
zu sehen. Damit vergleichen wir Mersmanns Stellung zum Werk, 
das in seiner Individualität selbst das letzte Wort sprechen soll. 
Wenn es für diese beiden Standpunkte überhaupt etwas Gemein- 
sames gibt, dann kann es höchstens im Negativen liegen, in dem, 
was beide ablehnen. Diese Gemeinsamkeit der Negation ist jetzt 
zu zeigen. 


Der Absolutismus der Werte und Wesen hat vor allem den 
negativen Zweck, eine subjektivistische Psychologisierung des 
Ästhetischen unmöglich zu machen. Fischer erklärt, es sei der 
erste Fehler alles Psychologismus, die Objektivität zu leugnen, 
sobald sie eine andere als die plumpe Wirklichkeit der Wahr- 
nehmungsdinge oder das Gegebensein der psychischen Vorgänge 
bedeute. Seine Forderung einer Phänomenologie „reiner‘‘ Werte 
meine eine Loslösung vom Ich und damit „Objektivität‘‘ der ge- 
suchten Werte). Aus dem gleichen Grund will Geiger jene Me- 
thode abweisen, die alle ästhetischen Fragen vom Erleben her 
durch Analyse des Erlebens zu entscheiden suche ®). Endlich 
kann es hieraus verstanden werden, daß Lützeler sich ausdrück- 
lich gegen eine Ästhetik wendet, die behauptet, der Ausdruck 
eines Kunstwerkes werde nur in Form nachmachender Ausdrucks- 
bewegungen des Subjekts verstanden. Vielmehr bestehe ein 


18) Fischer a.a.0. S.111. 
79) Geiger 1 S.32, vgl. S.31. 
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wesensmäßig begründeter Zusammenhang zwischen Symbol und 
Symbolisiertem 2°). 

Aus gleichem Streben wählt Mersmann die einzige Möglich- 
keit, die es außer dem Absolutismus gibt, einer psychologischen 
Subjektivierung des Ästhetischen zu entgehen: Er verzichtet auf 
jegliche Erkenntnis von Wert und Wesen, hält sich rein an den 
gegebenen Gegenstand und kommt auf diese Weise auch zu einer 
Entgegensetzung von phänomenologischer — als objektivisti- 
scher — und psychologischer Ästhetik ®). Die Verschiedenheit 
beider Methoden läßt er in verschiedener Weltanschauung wurzeln. 

Wir würden uns täuschen, wollten wir annehmen, daß über 
seine Negation des Subjektiven hinaus der Absolutismus eine 
selbständige und völlig genügende Lösung des Problems ästhe- 
tischer Werterkenntnis sei. 

Bei aller Ablehnung des Psychologismus fordert Fischer für 
alle prinzipielle Betrachtung in Fragen der Kunsttheorie „psy- 
“ chologische Fundierung‘“ ®). Ähnlich können wir bei Geiger 
lesen: „Gerade danach, wie das erlebende Ich zu den Dingen der 
Umwelt steht, danach unterscheidet sich ästhetische und außer- 
ästhetische Weise des Erlebens und die verschiedenen Weisen 
ästhetischen Erlebens wieder voneinander — danach orientiert 
sich die ästhetische Welt.‘#) Sehen wir uns weiterhin die 
„Wesenheiten‘ Lützelers an, den ‚Tod‘ und die „Fröhlichkeit“ 
2.B., so ist nicht zu verkennen, daß diese, weit entfernt, sach- 
lich absolut zu sein im Sinne von Linke-Meckauer, nur Sinn 
haben in bezug auf den Menschen und aus dem Erlebnis des Men- 
schen von seinem Schicksal und seinem seelischen Wesen erst 
abgehoben sind. 

So sehr diese Feststellungen äußerlich den Absolutismus 
unserer Autoren aufzuheben scheinen, so sehr bestätigen sie doch 
im Grunde unsere Vermutung von seiner wahren Absicht. Wenn 


8) Lützeler a.a.0. S.19. 
5) Mersmann 2 8.373. 
8) Fischer a.a.0. S.106. 
8) Geiger 4 S.25, 
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Wert und Wesen lediglich vom Erlebnis aus verstanden sein 
wollen, sind sie dann nicht subjektiv? Hat Mersmann nicht recht, 
wenn er Psychologisches mit Subjektivem im Gegensatz zur Ob- 
jektivität des Kunstwerks ineins setzt? Ist also Auflösung alles 
für selbst wertvoll und wesentlich Gehaltenen in bloß subjektive 
Beliebigkeit, ist Aufhebung für sich seiender dauerverbürgender 
Gegenständlichkeit des Werkes in den blinden Zufall des Ein- 
drucks nicht notwendiges Ergebnis ebenfalls notwendiger psycho- 
logischer Betrachtung? Soll deshalb der Absolutismus und Ob- 
jektivismus nicht nur in Notwehr mit Gewalt Folgerungen fern- 
halten, die sich an sich mit sachlichem Zwang aus den Grund- 
anschauungen unserer Autoren ergeben müßten, denen doch alles 
Psychologische subjektiv ist?! 

Die Antwort auf diese Frage muß uns zu einer Entscheidung 
über die bisher dargelegten Grundsätze der Phänomenologie 
bringen. Ist alles Psychologische, wie unsere Autoren meinen, 
lediglich subjektiv, also nicht geeignet, als Basis einer auf Wesen 
und Wert gerichteten phänomenologischen Ästhetik zu dienen, 
stellt aber andererseits dieses Psychologische die einzige For- 
schungsebene, das tatsächlich Gegebene der phänomenologischen 
Ästhetik dar, dann haben die Absolutisten recht, wenn sie darauf 
verzichten, von der „psychologischen Fundierung‘ aus psycho- 
logisch zu forschen, sondern im schroffen Gegensatz gegen eigenste 
Überzeugung das Gesuchte als absolut völlig vom Erlebnis los- 
reißen, und dann muß man Mersmann das objektivistische Ab- 
sehen von allem Psychischen als einzigen Weg wissenschaftlicher 
Gegenstandsforschung für sein Gebiet zugestehen. Aber eine ein- 
heitlichePhänomenologiekannesdannnichtgeben. 
Ir Grunde ist Ästhetik dann überhaupt nicht möglich, wenn nur Ab- 
solutierung von Wert und Wesen vor Willkür, nur objektivistische 
Kunsttheorie vor Zufälligkeit retten kann. Das einheitliche Ganze 
des Phänomens muß preisgegeben werden, will man seine ein- 
zelnen Momente zu erkennen suchen. Man kann die ästhetische 
Wertigkeit absolutieren, aber man macht sie in Wahrheit so völlig 
unerkennbar. Man kann das Phänomen objektivistisch vergegen- 
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ständlichen, aber es tritt dann als Objekt von Wirklichkeits- 
erkenntnis aus dem ästhetischen Erleben heraus und verliert 
damit auch den ästhetischen Charakter. Man wird zu beidem 
endlich das Entscheidende nicht haben: einheitlichen Weg der 
Erkenntnis, der als solcher in sich als Momente Gesuchtes und 
Gegebenes aufeinander bezogen und in Spannung zueinander 
vereint. | 

Noch ist es nicht ausgemacht, ob es eine solche einheitliche 
Methode für die phänomenologische Ästhetik nicht doch geben 
könnte, in der die beiden bisher dargelegten Tendenzen, befreit 
von ihrer Einseitigkeit, fruchtbar sich entfalten. Es ist zu ver- 
muten, daß vielleicht die Psychologie diese Methode darbietet. Sie 
kann es aber nur, wenn sie nicht notwendig subjektivistisch ist, 
denn Kampf gegen jeden Subjektivismusist, wie wir 
gesehen haben, einzige Gemeinsamkeit und be- 
stimmende Notwendigkeit für die Erkenntnis- 
absichten derphänomenologischen Ästhetiker. Ge- 
lingt es uns, hier eine befriedigende, einigende Antwort zu 
finden, dann haben wir auch jenes Problem der Beziehung von 
ästhetisch-künstlerischem Wesen auf das Tatsächliche gelöst, von 
dem alle unsere letzten Erwägungen ausgehen. 


C. Deskription. 


In den jüngst erschienenen Vorlesungen über Ästhetik von 
Theodor Ziehen dürfen wir gewiß ein Werk von repräsentativer 
Bedeutung für jene psychologische Forschung sehen, die im vollen 
Bewußtsein ihrer Eigentümlichkeit zuerst von Fechner gepflegt 
wurde). Und es ist wohl nicht zuviel gesagt, wenn wir die 
hier lebendige Betrachtungsweise als charakteristisch für eine 
bestimmte Art wissenschaftlicher Psychologie ansehen. 

Entscheidend für die Grundeinstellung dieser Forschung ist 
eine scharfe Trennung von Subjekt und Objekt. Man geht nicht 
von dem anschaulichen Ganzen des Erlebnisses aus, sondern hat 


%s) Theodor Ziehen, Vorlesungen über Ästhetik, Halle 1923, 2 Bde. 
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vor aller Betrachtung gewisse Begriffe schon festgelegt, mit 
denen sich die Erforschung des ‚Seelischen‘‘, so gut es gehen mag, 
abzufinden hat. Zwar gilt für Ziehen als Gesamtaufgabe der 
Ästhetik die wissenschaftliche Untersuchung des ästhetischen Er- 
lebnisses im weitesten Sinn®). Aber statt nun die Eigentüm- 
lichkeit dieses Erlebnisses selbst zur Anschauung zu bringen und 
sie gegen anders geartetes Erleben abzugrenzen, führt er sofort 
die überkommenen begrifflichen Unterscheidungen ein. Wir 
hören: ‚Im ästhetischen Erlebnis lassen sich der ästhetische 
‚Gegenstand‘ — das ästhetische ‚Objekt‘, der ästhetische ‚Reiz‘ -— 
und die von ihm ausgelösten psychischen Prozesse der Empfin- 
dung, der Vorstellung — im weitesten Sinn — und des Gefühls 
unterscheiden.“ Nun frage man sich, ob im ästhetischen Er- 
lebnis, wie Ziehen behauptet, diese Elemente unterscheidbar 
gegenwärtig sind. Es dürfte kaum gelingen, sich ihrer bewußt 
zu werden. Sie sind nichts als gemäß der Denkweise der physio- 
logischen Naturwissenschaft gebildete Begriffe, die vielleicht für 
ein körperliches Subjekt Sinn haben mögen, aber niemals für ein 
Erleben. Und wo läge eine Notwendigkeit, das Erlebnis vor aller 
Betrachtung, die ihm selbst gilt, auf ein Subjekt festzulegen und 
ihm ein Objekt gegenüberzustellen ®°)? Was ist ein Subjekt anders 
als ein Unterlegtes, etwas, das zu Zwecken der Erkenntnis, und 
zwar der dinglich eingestellten Wirklichkeitserkenntnis, einem 
sonst nicht Faßbaren, ‚‚Geistigen‘‘, geradezu untergeschoben wird? 
Jeder Mensch begreift sich im Alltag in dieser Weise als 
Subjekt, provisorisch und zu handlickem Gebrauch. Aber 
damit vollzieht er eine trennende Setzung, die durchaus nicht 
unbedingte Geltung beanspruchen darf. Nur solange der Mensch 
sich vor der Aufgabe sieht, mit der wirklichen Welt, mit sich 
in der Welt umzugehen, solange darf er sich als Subjekt seines 
Wesens begreifen, und die Welt ist ihm dann ein Entgegen- 
geworfenes, ein Objekt. Hierin liegt es begründet, daß das Er- 


8) Ziehen 2.2.0. Bd.1 S.63£. 
86) Siehe hierzu: Husserl 1 Bd. I,1 S.345£., vor allem S. 3501. 
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leben selbst, für das auch dieses Ich-Subjekt oder das Welt- 
Objekt nur einer unter vielen möglichen Gegenständen ist, nicht 
vom Subjekt aus verstanden werden kann. Damit erübrigt es sich 
auch, für die Erkenntnis des Erlebens den Begriff des Wirkens 
gebrauchen zu wollen, der deutlich genug wieder die physika- 
lische Grundeinstellung der subjektivistischen Psychologie verrät. 
Es gibt für Ziehen ein „Wirkliches“, welches auf ein ‚‚Subjekt‘“ 
„wirkt“. Sogar „objektive Reize“ ‚wirken‘, während sonst ja 
wohl der Reiz als etwas im Subjekt Bewirktes zu gelten pflegt). 
— Auch Theodor Lipps übrigens zielt in seiner Deutung des 
Ästhetischen auf einen Wirkungszusammenhang vom Objekt zum 
Subjekt hin ab. So definiert er z.B. Schönheit als die Fähigkeit 
eines Objektes, in mir eine bestimmte Wirkung hervorzu- 
bringen ®®). 

Genug des Allgemeinen. Wir müssen jetzt fragen, wie sich 
für diese Psychologie das Ästhetische darstellt. Es ist nicht ver- 
wunderlich, wenn wir sehen, daß das Ästhetische selbst für diese 
Einstellung überhaupt nicht zur Erscheinung kommt. Man halte 
einen Schmetterling in Chlorgas und frage dann nach seinen 
Farben! Zwar macht Ziehen zuweilen den Versuch, von einem 
„eigenartigen Charakter‘ des Ästhetischen zu reden, aber worin 
dieser anschaulich auffaßbar besteht, verrät er uns nicht®). Im 
Anfang seines Buches erwähnt er es allerdings als Aufgabe der 
Ästhetik, „festzustellen, durch welche besonderen Merkmale das 
ästhetische Lustgefühl bzw. sein Gegenstand gegenüber anderen 
Lustgefühlen charakterisiert ist‘‘%). Denn Lustgefühle sind natür- 
lich die einzige Art seelischer Erscheinungen, in der das Sub- 
jekt sich selbst auch im „ästhetischen Erleben‘ wiederfindet*). 
Das ist ja so einsichtig, und wenn man es nicht weiß, braucht 


87) Ziehen a.a.0. 8.65; vgl. dagegen Husserl 1 Bd. II, 1 S.390f. 

8) Theodor Lipps, Grundlegung der Ästhetik, Hamburg u. Leipzig 
1903, S.1. 

89) Ziehen a.a.0. 8.65. 

9) Ziehen 2.2.0. S.6. 

91) Vgl. die charakteristischen Definitionen Lipps a.2.0. S.6, S.10. 
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man nur etwa eine Apfelsine zu essen. Wenn sie süß ist, hat man 
Lustgefühle und ist um eine „psychologische“ Erfahrung reicher. 
Sogar um eine Erfahrung, die ohne weiteres auf das Ästhetische 
hin verallgemeinert werden darf. Denn zwischen dem Gefühl des 
Angenehmen und dem ästhetischen Gefühl gibt es keine 
Grenze‘). Daß wir mit dieser Behauptung unseren Autor nicht 
willkürlich als repräsentativ nehmen, mag ein Hinweis auf 
Richard Müller-Freienfels bekräftigen. Dieser Psycholog ver- 
teidigt ausdrücklich die alltäglichen, rein lustbedingten „ästhe- 
tischen‘ Erlebnisse und die auf ihnen begründeten Wertungen, 
um so das „einheitliche Ganze des Gefühls“ gegen die „graue 
Theorie‘ zu retten®). Soll unter Voraussetzung dieser 
Stellungnahme überhaupt etwas über das Ästhe- 
tische gesagt werden, soisteslediglichzucharak- 
terisieren als eine nicht eigentümliche lustvolle 
Zuständlichkeit des Subjekts. Damit ist seine Wertig- 
keit, sein besonderes Wesen und seine gegenständliche Eigen- 
bedeutung völlig aufgehoben. Man gestatte uns, noch zwei cha- 
rakteristische Stellen anzuführen. 

Zunächst zur Darlegung der Stellung Ziehens zu ästhe- 
tischem Wert und Wesen: „Die Amöbe und der Mensch sind 
gewiß (!) außerordentlich verschieden, aber wir werden trotz- 
dem zugeben müssen, daß beide Tiere sind, und daß der Mensch 
aus Amöben sich entwickelt hat, und daß in der langen Entwick- 
lungsreihe von der Amöbe bis zum Menschen nirgends ein ab- 
soluter Einschnitt nachzuweisen ist. In ganz analoger Weise hat 
sich das Ästhetische aus dem Sinnlich-Angenehmen entwickelt. 
In ganz analoger Beziehung steht Jie Sinfonia eroica zu einer 
wohlschmeckenden Speise.‘‘ 3) 

Daß der Verfasser ein eigentümliches gegenständliches Sein 
des Ästhetischen abgesehen von Wert und Wesen nicht anerkennt, 


92) Richard Müller-Freienfels, Die assoziativen Faktoren im 
ästhetischen Genießen, Zeitschrift für Psychologie u. Physiologie Bd. 54, 1910, 
S. 88. 

9) Ziehen a.2.0. S.10. 
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zeigt jene schon zitierte Reihe von Begriffen, die keine sonder- 
lich verschiedene Bedeutung zu haben scheinen: ‚Der ästhetische 
‚Gegenstand‘ — das ästhetische ‚Objekt‘, der ästhetische 
„Reiz‘...‘“%) Die Künste werden auch lediglich nach den rein 
subjektiven Formen ihrer Erscheinung eingeteilt: nach den „Emp- 
findungen‘“, die sie wecken und nach den in ihnen wirkenden 
„Vorstellungsfaktoren‘ 5). 


Kurz: wir haben hier einen Fall rein subjektivistischer 
Psychologie mit allen Konsequenzen für unser Problem, und wir 
müssen dankbar sein für eine Folgerichtigkeit, die vor keiner 
Absurdität zurückschreckt. An jenen Erlebnis- und Sinnzu- 
sammenhang, den man mit dem Seelischen eigentlich meint, rührt 
diese Psychologie nur von außen: Er beginnt genau dort, wo das 
nur Subjektive der Reize, Empfindungen, Vorstellungsverläufe 
und Assoziationen aufhört. 


Wir fühlen uns bei den Ausführungen Ziehens lebhaft an 
eine kleine Bosheit Voltaires erinnert. Irgendwo in einer seiner 
lebendigen Schriften bemerkt er, ein Liebender, der so heftig 
von der pfirsichfarbenen Haut seiner Geliebten schwärme, solle 
doch einmal mit einer Lupe diese Haut ein wenig näher be- 
trachten. Er werde gewiß erstaunt sein, nichts anderes zu finden, 
als überall die gleichen Runzeln, Falten und Härchen. Sollte 
unser Autor mit einem ebenso wohlbewaffneten Auge an jene Er- 
scheinungen herangetreten sein, die als ästhetisch allen denen so 
sehr viel mehr bedeuten, die sie weniger analytisch lieben? — 


An die Grenze der subjektivistischen Psychologie führen uns 
die Bemühungen Johannes Volkelts um eine Charakteristik des 
ästhetischen Bewußtseins. Volkelt glaubt, den größten Teil der 
von ihm eigens diesem Gegenstand gewidmeten Untersuchungen 
als phänomenologisch bezeichnen zu können). Das dem ästhe- 
tischen Anschauen hingegebene Bewußtsein solle in seiner wesen- 


%) Ziehen a.a.0. S.63. 
%) Ziehen a.2a.0. S.97f. 
9) Volkelt 2 S.II. 
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haften Verfassung beschrieben werden. Dabei habe er die Be- 
ziehung von Bewußtheit und Gegenständlichkeit in den Mittel- 
punkt gerückt. Das klingt nach voraussetzungsloser Hinwendung 
zum reinen Phänomen, und es scheint sich hier eine phänome- 
nologische Psychologie anzukündigen, die Wert, Wesenhaftigkeit 
und Objektivität des ästhetisch Gegenständlichen, das Erkenntnis- 
ziel unserer Methodologen, nicht schon rein durch die eigene Ein- 
stellung aus dem Blick rückt. Hören wir aber die weiteren Aus- 
führungen Volkelts, so merken wir sofort, daß ein solcher phänome- 
nologischer Standpunkt zwar erstrebt, aber nicht erreicht ist. 

Die Entgegensetzung Subjekt— Objekt bleibt erhalten. Volkelt 
meint, in den verschiedenen Arten und Weisen, wie das Subjekt 
das Objekt von sich fernhalte und dabei doch ihm zugeordnet 
bleibe, träten so recht die ‚„Bewußtseinsintimitäten‘“ zutage °°). 
Diese Voraussetzung liegt auch seiner Einfühlungsästhetik zu- 
grunde. Er ist der Ansicht, die Einfühlungstheorie habe es ‚zu 
unwidersprechlicher Klarheit gebracht‘, daß ein Gegenstand nur 
durch eine eigentümlich innige Vereinigung seiner Sinnenform 
mit subjektiven, vor allem dem Bereich der Strebungen und Ge- 
fühle entnommenen Faktoren zum ästhetischen Gegenstande wird, 
und diese Verbindung stelle einen solchen Grad von Einigung dar, 
daß für den ästhetischen Betrachter unabtrennbar von der Sinnen- 
form, in und mit ihr zugleich ihre Beseeltheit, ihr Ausdruck vor- 
handen sei°”). Daran ist gewiß dies richtig, daß kein Gegenstand 
als solcher selbst schlechthin unabhängig vom Erlebenden als 
ästhetisch angesprochen werden kann. Es gehört aber wieder der 
Subjektivismus einer bestimmten Geisteshaltung dazu, dieses Er- 
leben aus Strebungen und Gefühlen eines ‚„Ieh‘ erklären zu 
wollen®). Volkelt will zwar über die Einfühlungstheorie von 
Lipps hinausgehen, indem er den Begriff des ‚‚Implizite-Be- 
wußten‘ einführt. Lipps habe nur den Begriff einer subjektiv 
betonten Einfühlung gekannt, nach der das Ich sich selbst in der 


9) Volkelt 2 S.11. 
93) Vgl. Volkelt a.a.0. S.49. 
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fremden Gestalt gegenwärtig gefühlt habe). Volkelt lehrt, daß 
die Einfühlung nicht selbst schon im Akt des ästhetischen Er- 
lebnisses als vom Ich ausgehend explizite bewußt sei, sondern 
nur implizite. Bei der Betrachtung der Niobe sei der Trotzes- 
ausdruck der Gebärde für mich da, ohne daß ich auch nur das 
mindeste Wissen davon besäße, ‚daß mein Ich das Trotzige an 
der Gebärde geleistet hat‘‘®). Aber „zweifellos ist es mein Ich, 
woraus das Gefühlsaussehen der mir gegenüberstehenden Ge- 
stalten stammt‘. Hier finden wir mit unveränderter Zähigkeit 
jene Selbstverkapselung des Denkens im ‚„Ich‘‘ wieder, die allen 
psychologischen Subjektivismus kennzeichnet. Solches Erkennen 
glaubt natürlich notwendig sein eigenes Ich zu „überspringen, 
fehlt einmal den von Volkelt so genannten gegenständlichen Ge- 
fühlen die „erlebte Ichzugehörigkeit‘‘1%0). Dies ist philosophisch 
für die Psychologen von der Art Volkelts so charakteristisch, daß 
ihnen die Grenze, die mit dem Ich gesetzt ist, besser gesetzt 
scheint, für unbedingt gilt. Man glaubt sie allenfalls über- 
sprungen, niemals jedoch aufgehoben zu haben, ist in Hingabe an 
ein Gegenständliches schon einmal nicht vom Ich die Rede. 
In Wahrheit ist kein ästhetisches Erlebnis ohne „Mitschwingen 
meines Ich‘ denkbar. Und schleunigst sucht man den Weg zum 
Ich zurück, wie ein Einsiedlerkrebs sich in sein Haus flüchtet, 
das er in frevelndem Wagemut einmal verlassen hat. „Durch 
das Zweifeln, Nachsinnen, Überlegen wird die Aufmerksamkeit 
auf das eigene Ich als Quelle der gegenständlichen Gefühle ge- 
lenkt.‘‘ı02) Mindestens ist dieses „fühlende Miterregtsein‘ ‚in der 
Weise des Implizite, des Eingewickelten bewußt‘. 

Nicht nur ist indessen der Ausdruck des „Implizite-Be- 
wußten‘ in sich sinnlos — denn alles Bewußte ist explizite be- 
wußt, sonst nennt man es unbewußt, unterbewußt oder ähnlich — 
auch die Gefühlstheorie Volkelts kommt in Schwierigkeiten. Wir 
hören, daß ein Existieren der gegenständlichen Gefühle in Form 


9) Volkelt a.2.0. S.56; vgl. Lipps a.a.0. S.120£. 
100) Volkelt a.a.0. S.49. 
. 101) Volkelta.a.0. S.52f. 
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von wirklich erlebten Gefühlen ausgeschlossen ist, daß aber durch 
die subjektive Betonung zu dem vorgestellten Gefühl — vor- 
gestellt werden doch nur die Gegenstände des Gefühls?! — „wirk- 
liches Gefühlserleben‘ hinzukommt:%®). Hinter diesen Sätzen ver- 
birgt sich schlecht die heillose Verwirrung, die sich bei einer 
Mischung phänomenologischer und subjektivistisch-psychologischer 
Erkenntnistendenzen ergeben muß. Im ästhetischen Erlebnis er- 
scheinen gegenständliche Gefühle. Da Volkelt sich solches Dasein 
nur von einem endlichen einzelnen subjektiven Ich aus erklären 
könnte, eine derartige Deutung der ‚Gefühle‘‘ abzulehnen sich 
dennoch bewogen fühlt, behauptet er, die gegenständlichen Ge- 
fühle existieren „nicht in Form von wirklich erlebten Gefühlen“. 
Aber wie sollten sie denn existieren, wie sollte man überhaupt 
von ihnen wissen, wären sie nicht wirklich erlebt? Erst mit der 
„subjektiven Betonung“ — also doch Lipps?! — werden die 
ästhetischen Gefühle zu wirklich Erlebtem, und das besagt nichts 
anderes, als was wir schon wissen: daß unser Autor nur mit 
„subjektiver Betonung‘, mit Einbeziehung seines Ich also, wirk- 
lich erlebt. Eine andere Frage ist, ob wirkliches Erleben als Er- 
leben sich dem Wirklichen einordnen läßt! 

Daß eine solche Psychologie nicht beanspruchen darf, als 
phänomenologisch zu gelten, daß sie vielmehr gegenüber dem reinen 
Phänomen der gegenständlichen ästhetischen Gefühle z. B., will- 
kürliche und durch Vertauschung der Blickweisen sogar irre- 
führende Fragen bedingt, dürfte klar geworden sein. Wir sehen 
jetzt, welchen Grund und welches Recht es hat, wenn man für 
eine mögliche phänomenologische Psychologie vor allem fordert, 
daß sie alle subjektivistischen Vorurteile zunächst vermeidet. Da- 
mit erhellt auch die Notwendigkeit der geforderten Beschränkung 
auf das reine Phänomen und die Ausschaltung jeglicher Wirklich- 
setzung, jeglicher Verordnung eines als wirklich Vermeinten, z.B. 
des „Ich“, vor den nach Gesichtspunkten der Realitätserkenntnis 
noch nicht bestimmten Befund. Es fällt damit — und dies ist das 
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Entscheidende — die Entgegensetzung von Subejkt und Objekt: 
das Phänomen iist weder subjektivnoch objektiv. Es 
ist im Erlebnis gegeben und im Zustand des Bewußtseins auf- 
weisbar. 

Am nächsten steht in Hinsicht dieser Ausschaltung der 
Realität die psychologische Ästhetik von Lipps der phänomeno- 
logischen Ästhetik %). Lipps bemüht sich, das Ästhetische un- 
abhängig vom realen Subjekt und Objekt zu bestimmen. Das 
ästhetische Objekt tritt nach Lipps vermöge seiner ästhetischen 
Idealität in eine Sphäre, ‚in welcher von Wirklichkeit und Nicht- 
wirklichkeit überhaupt keine Rede ist, in eine der Wirklichkeits- 
frage gänzlich fremde Sphäre, in eine ideelle Sphäre in diesem 
Sinn‘‘1%), Diese Feststellungen Lipps’ sind ohne Zweifel von Ein- 
fluß gewesen auf die phänomenologische Ästhetik. Dem Subjekt 
gegenüber bleibt Lipps freilich etwas anders eingestellt. Zwar 
soll auch das ästhetisch erlebende Einzelwesen aus seinem realen 
Zusammenhang losgelöst sein, aber es bleibt, obgleich verschieden 
von dem realen Menschen, auch als ästhetisch betrachtendes 
Ich doch wirklich1%). Daß Lipps nicht auf der Seite des Ich 
in gleicher Weise wie hinsichtlich des ästhetischen Objekts sich 
auf das reine Phänomen beschränkt, ‚‚diesseits der Wirklichkeits- 
frage‘‘10), sondern das reale Ich festhält, bedingt seine schon er- 
wähnte Einfühlungstheorie und seine realistische Auffassung des 
„Lebens‘‘10e), das ihm wesentlich gleich Vitalität ist. Sehr cha- 
Takteristisch ist es, daß er einmal als Beispiel der Einfühlung 
im „vollen Sinn‘ das Betrachten und innere Mitvollziehen der 
Bewegungen eines Akrobaten wählt!"). Hier liegt der Unter- 
schied der Psychologie Lipps von der phänomenologischen Psy- 
Chologie, die auf jede Realitätsdeutung der Phänomene vom Sub- 
Jekt aus verzichtet. 


108) Lipps 2 S. 36. 
1%) Lipps 2 S.38. 
166) Lipps 2 8.47. 
106) Vgl. Lipps 1 S. 102. 
10) Lipps 1 S.122. 
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Dieser EinstellungaufreinePhänomenedesEr- 
lebens kann als Methode der Erkenntnis einzig 
entsprechen Deskription. 


Daß man die Methode der Phänomenologie als deskriptive 
Psychologie am ehesten zutreffend charakterisieren kann, läßt 
sich leicht erweisen!®). Zunächst ist dabei die von Eduard 
Spranger so genannte Elementenpsychologie von ihr unterschieden, 
die Geiger und auch wohl Husserl im Auge haben, wenn sie die 
Phänomenologie aus dem Rahmen der Psychologie überhaupt aus- 
ordnen wollen !®). Geiger erklärt für seine Psychologie, sie wolle 
einzig den Erlebnissen nachspüren und jeden Erklärungsbegriff 
wie den der Assoziation z.B. vermeiden 110). 

Das Wesen der Elementenpsychologie versteht man vielleicht 
am besten, wenn man sich die Eigentümlichkeit ihrer Denkweise 
klarmacht. Die Grundform ihres Denkens ist die Substanzialität, 
und zwar nicht primär im synthetischen Sinn, wie man es zu er- 
warten hätte. Vielmehr unverkennbar mit dem zerlegenden 
Denken der Chemie verwandt, sucht es kleinere Teile, um dann 
aus ihnen das Gesamtphänomen aufzubauen. In dieser Weise geht 
diese Psychologie über das Phänomen selbst hinaus und sucht 
gegenüber seiner individuellen Variabilität etwas darunter oder 
dahinter begreifbar in Einheit Beharrendes: etwas Substanzielles. 
Anders und primär synthetisch will Spranger die Substanzkate- 
gorie auf das Seelisch-Geistige angewandt sehen tı!). Es ist nicht 
unsere Aufgabe, die Berechtigung oder den Irrtum dieser Arten, 
Psychisches zu denken, zu untersuchen. Beide können eine Ge- 


108) Vgl. Messer 2 S.53f, S.64f.; Heinrich Gustav Stein- 
mann, Zur systematischen Stellung der Phänomenologie S. 409; E.R, 
Jaensch, K.B. S. 64. 

100) Spranger1S.9;Geiger 1 S.31; Husserl 28.2£. 

110) Geiger 4 S.41; vgl. 3 S. 582£. 

111) Spranger 18.3. Heinr. Maier spricht statt von einer Sub- 
stanz des Seelischen von einem „Personalsubjekt“, 3 S.174f. Auch damit 
ist freilich das Seelische als das eigentlich Menschliche kaum erfaßt. 
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fahr für die Psychologie bedeuten, wenn in unkritischem Dogma- 
tismus atomisierender Positivismus auf der einen, metaphysischer 
Spiritualismus auf der andern Seite die Substanzialität aus einer 
Denkweise zu einer Gegebenheit machen und so das Phänomen, 
das zu deuten ursprüngliche Absicht war, begrifflich konstru- 
ierend zerstörend, statt es anschaulich aufbauend lebendig zu 
erhellen. 

Es sei uns gestattet, noch eine Stelle aus einer philosophi- 
schen Schrift von Miguel de Unamuno anzuführen, die deutlich 
den hier zu klärenden Standpunkt der phänomenologischen Psy- 
chologie vertritt. Für die exakte, das ist die einzige wirklich ver- 
nunftgemäße und logisch verknüpfte Psychologie, sei die Einheit 
des Bewußtseins nur eine Einheit der Phänomene. Niemand werde 
sie als eine Einheit der Substanz nach bezeichnen. Ja noch mehr, 
niemand werde überhaupt von einer Substanz zu reden wagen. 
Denn der Begriff der Substanz sei ein Begriff, der mit dem Phä- 
nomen gar nichts zu tun habe. Er sei ein „Noumenon‘“, er ge- 
höre streng genommen in die Welt des Unerkennbaren. Unamuno 
schränkt diesen Satz allerdings ein: Nur in transzendenter An- 
wendung sei dieser Begriff etwas in der Wirklichkeit nie Fest- 
stellbares und Irrationales112). Man kann vielleicht einwenden, 
der Begriff der Substanz werde weniger angewandt, als man ge- 
wisse Gegenständlichkeiten substantialiter auffasse. Aber eine 
solche Korrektur beträfe nicht die Tendenz, aus der heraus Una- 
muno die Einheit der Phänomene als gleichbedeutend mit der 
Einheit des Bewußtseins und als Problem der Psychologie ange- 
sehen wissen will. Und gerade diese Grundabsicht ist, wie nichts, 
charakteristisch für die moderne phänomenologische Psychologie. 


Wir sprechen bisher nur von phänomenologischer Psycho- 
logie und müssen nun fragen, ob Phänomenologie, insbesondere 
phänomenologische Ästhetik als solche Psychologie schon hin- 
reichend begrenzt und eindeutig bestimmt ist. 


112) Miguel de Unamuno, Das tragische Lebensgefühl, München 
1925, S.111. 
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Wilhelm Reyer unterscheidet, ähnlich unseren bisherigen 
Ausführungen, phänomenologische Intentionalpsychologie von der 
von ihm so genannten Phänomenalpsychologie !1). Er bleibt bei 
dieser Charakteristik jedoch nicht stehen, sondern will der Inten- 
tionalpsychologie noch eine „reine Phänomenologie‘ gegenüber- 
stellen. Es fragt sich, wie er diese näher kennzeichnet. 

Die reine Phänomenologie soll Wesenseinsichten gewinnen, 
die, auf die Intentionalpsychologie übergehend, ihr „sinnhafte 
Einstellungen auf ihre Tatsachen‘ geben sollen t!%). Hier haben 
wir eine letzte und gewiß vorsichtige Form des uns nun schon 
hinlänglich bekannten Absolutismus der Wesen. Und wie früher, 
so ist auch hier diese Absolutierung nicht begründet. Zunächst 
muß mindestens von der Intentionalpsychologie erwartet werden, 
daß sie sich ihre Einstellung selbst schafft. Denn es gibt keine 
Garantie dafür, daß eine übernommene Einstellung ihr an- 
gemessen ist. Weiterhin sollen die Wesenseinsichten der Phäno- 
menologie „apriorisch‘‘ sein. Reyer gibt uns ein Beispiel solcher 
apriorischen Einsicht115). Er beschreibt die Wesenszüge des 
Neides. Apriorisch kann aber diese Beschreibung — schon als 
Deskription überhaupt — nur in einem sehr vagen Sinn heißen, 
und es ist unbedingt besser, auch dieses Zugeständnis an den Ra- 
tionalismus zu vermeiden. Reyer selbst hebt die Absolutierung 
der Deskriptionen der „reinen Phänomenologie‘‘ dadurch auf, daß 
er sie zu genauerer Ausgestaltung in das Gebiet der Intentional- 
psychologie übergeführt sehen willts). Gibt er darüber hinaus 
nicht auch die Absolutheit der Wesenseinsichten zugunsten einer 
stetigen Beziehung auf das Tatsächliche auf, wie es sich der In- 
tentionalpsychologie erschließt, dann kann er nicht jene Kluft 
zwischen Absolutem und Psychischem schließen, die schon Husserl 
in seinen „Ideen“ nicht überwindet 117). 


113) Wilhelm Reyer, Einführung in die Phänomenologie S. 253 f. 
114) Reyer a.2.0. S.375. 

116) Reyera.a.0. S.373f.; zum Ganzen vgl. Husserl 25.60, S.68. 
116) Reyer a.2.0. 8.375. 

117) Husserl fügt dem negativen Sinn des „Absoluten‘“ im Bewußtsein, 
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Wir werden demnach gut tun, auch hier nicht als reine Phä- 
nomenologie eine Forschungsweise für sich abzusondern, die doch 
in Wahrheit notwendig auf Tatsächliches bezogen ist. Dem Ge- 
danken, daß Phänomenologie trotzdem nicht ganz allgemein nur 
deskriptive Psychologie sein soll, kann man sich freilich auch 
dann nicht verschließen, wenn man ihr eine Domäne eigener 
Wesenseinsichten nicht zugestehen mag. Wie immer ergibt sich 
auch hier eine befriedigende Lösung dadurch, daß man als leben- 
dige Tendenz einsieht, was sich als selbstbeschlossenes Sein vor- 
geben möchte. Es gibt kein Reich absoluter Wesen — aber es 
gibt in der lebendigen Erkenntnis selbst, auch in der ‚‚deskrip- 
tiven Psychologie‘, einen Zug zur Erfassung des Wesentlichen, 
und diesen Willen zum Wesentlichen können wir ohne Bedenken 
als das eigentlich auszeichnende Motiv des phänomenologischen 
Erkennens im Rahmen der deskriptiven Psychologie bezeichnen. 
Diese Auffassung des „Wesens“ ist völlig metaphysikfrei, sie ab- 
solutiert es nicht, sondern wahrt seine Bezüge, die, wie Goethe 
sagt, das Leben sind. 


Logisch stellt sich das so verstandene Wesen in folgender 
Weise dar. Es bedeutet den Inbegriff aller auszeichnenden und 
zur Abgrenzung eines bestimmten Phänomens als solchen unum- 
gänglichen Merkmale. In ihm wird deskriptiv alles das gefaßt, 


der nur die Losgelöstheit vom Dasein, die „Aufhebung der natürlichen Daseins- 
thesis‘ (2 S.48—57) besagt, den positiven eines unbedingten Bestehens hin- 
zu und behauptet als ‚„Korrelat‘“ dieses Absolutum „die ganze Welt mit ihren 
psychischen Individuen und ihren psychischen Erlebnissen“ (2 S.143). Das 
„absolute Bewußtsein‘ ist indessen eine Abstraktion und als „Korrelat‘“ des 
konkret Psychischen undenkbar. Das erklärt den Widerspruch, den Husserl 
begeht, wenn er die „phänomenologische F'eststellung über absolutes Bewußt- 
sein“ „umgedeutet“ werden lassen will in eine „eidetisch-psychologische“ 
und doch zugibt, daß diese eidetische Psychologie nicht im strengen Sinn phä- 
nomenologisch ist. Das Eidetisch-Psychologische ist das eigentliche Phä- 
nomen, e8 ist das Erlebbare, und aus ihm fließt dem Phänomenologischen „im 
strengen Sinn‘ aller Gehalt. Wozu dann noch das Phänomenologische absolu- 
tirren? Man vgl. hierzu schon Sigwarts Kritik, Logik, 5. Aufl, Tübingen 
1924, S. 24. 
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was zur Erkenntnis eines Phänomens unter einem bestimmten 
Gesichtspunkt notwendig und hinreichend ist. 

Sachlich bedeutet es für ein Lebendiges, für ein Erlebtes 
genau das, was gesetzliche Notwendigkeit im Unbelebten oder 
als leblos Gedachten darstellt. Man kann es als den Ursprung 
lebensnotwendiger Zusammengehörigkeit einer jeweils noch be- 
sonders am Phänomen bestimmten Gruppe von Gehalten charak- 
terisieren. 

Es kann natürlich kein Zweifel sein, daß mit einer solchen 
Bestimmung einer Erscheinung nach ihrem Wesen über ihre bloße 
Phänomenalität hinausgegangen wird. Das ist schließlich doch 
notwendig. Heinrich Gustav Steinmann, ein hervorragend scharf- 
sinniger Kritiker der Phänomenologie, bemerkt schon, Erschei- 
nungen verstehen heiße, über sie hinausgehen !ı®2). Nur darf man 
nicht derart über sie hinausgehen, daß man die anschaulich leben- 
dige Beziehung zu ihnen verliert. 

Bei dieser kritischen Einstellung ist es nun auch möglich, 
mit der Richtung der Betrachtung auf Wesentliches jenen „Ob- 
jektivismus‘ zu vereinen, der ein Abzielen auf Wesentliches auf- 
heben mußte, solange „Wesen“ und ‚Objekt‘ losgelöst vom 
menschlichen Erleben einander absolut gegenüberstanden. Frei- 
lich können wir um seiner Loslösung von allem Psychischen willen 
den Objektivismus Mersmanns nicht übernehmen. Aber die Ten- 
denz, die in ihm lebt, ist sehr wohl für die Phänomenologie frucht- 
bar zu machen. Dessoirs objektivistische Lehre endlich vom eigen- 
tümlichen und außersubjektiven Sein des Ästhetischen wird sich 
als Ergebnis bestätigen, mußte sie schon als Voraussetzung bei- 
seite gestellt werden. 

Rudolf Kynast hat es längst als eine Eigentümlichkeit der 
Phänomenologie innerhalb der deskriptiven Psychologie bezeich- 
net, daß in ihr die Erlebnisse auch nach dem ‚Was‘ des in ihnen 
Erscheinenden entfaltet werden 1). Die Gegenstände des Er- 


118) Steinmann 2.2.0. S. 406. 
119) Kynast a.a.0. S.70, vgl. S.74£. 
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lebens sollen von der bloßen Subjektivität des eigenen Bewußt- 
seins befreit, ihre Erscheinung in voller Ganzheit anschaulich ge- 
macht, sie selbst aber trotzdem nicht in die ‚absolut objektive 
Sphäre des idealen Systems der Wissenschaft‘‘ erhoben werden 12°). 
Diese Berücksichtigung der im Erlebnis erscheinenden Gegen- 
stände dürfte der gute Sinn der von Max Scheler geforderten 
„Sachphänomenologie‘‘ sein 121). Keinesfalls ist sie aber — mit 
Scheler — so zu verstehen, daß sie menschliche ‚Fühlformen‘“ 
zu „Wesensgehalten‘ macht 122). 

Wir müssen jetzt fragen, wie die Ästhetik innerhalb der Ge- 
samtphänomenologie abzugrenzen ist. Wir prüfen zuerst Hell- 
mut Pleßners Versuch, die ästhetische Gegenständlichkeit zu 
bestimmen. Dieser kann kaum als förderlich bezeichnet werden. 
Die phänomenologische Ästhetik hat nach Pleßner die Aufgabe, 
„das Problemgebiet der sinnlichen Fundierung des ästhetischen 
Wertbewußtseins‘‘ zu erforschen 12°). Sie ist „die Wissenschaft 
von der phänomenalen Beschaffenheit des ästhetischen Gegen- 
standes‘ 1%). Die genauere Fragestellung, die Pleßner formu- 
liert, ist gegenüber diesen zwar weitgefaßten, aber zutreffenden 
Begrenzungen teils zu eng, teils unrichtig. Sie lautet: ‚In wel- 
chen Momenten der wahrnehmungsmäßig zu erfassenden Seite des 
Gegenstandes liegt es begründet, daß sich mit ihr ein Sinn und 
gerade dieser und kein anderer verknüpfen kann?‘ Diese Fas- 
sung ist zu eng, denn die erste Frage ist wohl die, ob überhaupt 
und in welcher Weise die wahrnehmungsmäßig gegenständliche 
Erscheinung einen Sinn tragen kann. — Die zweite Frage heißt: 
„Wie ist es möglich, daß bestimmten sinnlichen Komplexen be- 
stimmte Formen und Arten der Sinngebung und des Sinnverständ- 
nisses zugehören?‘“ Diese Frage setzt auch wieder eine andere 


120) Kynast a.2.0. 8.79. 

121) Max Scheler, Vom Ewigen im Menschen, Leipzig 1921, Bd.1 
S. 80. 

122) Scheler a.a.0. S.7f. 

138) Hellmuth Pleßner 2 8.54, 

124) Pleßner 2 S.56f. 
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voraus: ob nämlich in Wahrheit bestimmten sinnlichen Kom- 
plexen auch bestimmte Formen und Arten der Sinngebung usw. 
zugehören. Diese Frage stellt Plessner nicht. Man muß sie ver- 
neinen, wie sich aus den Ergebnissen der phänomenologischen 
Ästhetik ergeben wird. 


Eine Abgrenzung des Gebietes der phänomenologischen 
Ästhetik als solcher kann nur von einer Charakteristik des Ästhe- 
tischen selbst herkommen. Nur innerhalb einer bereits abgegrenz- 
ten Gruppe von Phänomnen kann sich dann die Erforschung des 
Wesentlichen dieser Phänomene und ihrer eigentümlichen Gegen- 
ständlichkeit erfüllen. Wir konnten früher mit Geiger dar- 
auf hinweisen, daß eine Deskription ästhetischer Erlebnisse diese 
schon vorher bestimmt haben muß, und wir fanden, daß hierbei 
reine Deskription und reine Schau einander ebensosehr fordern 
wie ausschließen. Auch hier müssen wir die Absolutierung auf- 
heben und folgen hierin nur einer Bemerkung Geigers. Geiger 
erklärt, wenn er von ästhetischen Erlebnissen spreche, dann sei 
damit nur gesagt, „daß diese Erlebnisse mitenthalten seien in 
Bewußtseinszuständen, die man gemeinhin zum ästhetischen Er- 
leben rechnet‘ 125), Es ist gewiß richtig, daß man stets ein un- 
bestimmtes Wissen um ein Gesuchtes, um etwas, das man er- 
kennen will, schon haben muß, ehe man beginnen kann, danach zu 
forschen. Hierin liegt ja auch der Sinn jener alten Vexierfrage, 
ob man nicht das schon wissen müsse, wonach man ‚fragt, um 
fragen zu können, und ob es noch Sinn habe, zu fragen, wenn man 
das Fragliche bereits kenne. Man muß, wie bei allem Lebendigen, 
eine gewisse Paradoxie des Sachverhalts hinnehmen, ohne sie aus 
Zwang der Vernunft in ein Einfaches auflösen zu wollen. So 
kann man das Ästhetische allein aus einem Wissen „gemeinhin“ 
um seine Eigentümlichkeit abgrenzen, und man wird dieses 
Wissen am Tatsächlichen immer neu zu klären haben. 

Beziehen wir in dieser Weise als „Wert‘‘ das Ästhetische 
auf das Phänomen, so ist unser Streben nach Wechselbeziehung 


125) Geiger 4 S.2, 
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von Gesuchtem und Gegebenem im Vollzug der Erkenntnis er- 
füllt, und wir haben die Vielfältigkeit der Erkenntnistendenzen 
der phänomenologischen Ästhetik zur lebendigen, in sich gleich- 
sam dynamischen Einheit zusammengefaßt. Ohne die Einstellung 
auf das reine Phänomen aufheben zu müssen, kann dieses nach 
seinem Wesen und Wert und seiner eigentümlichen Objektivität 
erkannt werden. 


Im Rahmen beschreibender Psychologie wird von einer im 
engeren, aber nicht absoluten Sinn ‚rein‘‘ phänomenologischen 
Erkenntnis alles das als wesentlich am Phänomen ausgezeichnet, 
was als notwendige und hinreichende Bestimmung seiner Selbst- 
gleichheit einer besonderen Erkenntnisabsicht genügt. 


Obgleich das Phänomen nur als erlebt, nur im Erlebnis ge- 
geben ist, unterscheidet sich die phänomenologische Psychologie 
doch von den sonst psychologisch genannten Wissenschaften da- 
durch, daß sie sich stets auf die im Erlebnis gegenwärtigen Gegen- 
stände bezieht. So hat sie es nicht nötig, sich in einem ‚‚Subjekt‘“, 
in dessen „Empfindungen“ und „Vorstellungen“, einen künst- 
lichen Gegenhalt ihrer begrifflichen Baukünste zu schaffen, son- 
dern bezieht sich auf den Menschen selbst, auf sein lebendiges 
Dasein in seiner Welt. 


Die Abgrenzung des ästhetisch Wesentlichen und der eigen- 
tümlichen Erlebnisse, in denen es erscheint, vollzieht sich vor- 
läufig aus einem unbestimmten allgemeinen Wissen um das Ge- 
suchte. Dieses Wissen hat sich am Tatsächlichen selbst zu prüfen, 
nötigenfalls richtigzustellen, stets aber zu bewähren. 


Wir haben es bislang vorausgesetzt, daß Deskription tat- 
sächlich das mit dem Anspruch auf wissenschaftliche Gültigkeit 
leisten kann, was die verschiedenen Erkenntnisabsichten der 
Phänomenologie des Ästhetischen von ihr verlangen. Wir sind um 
so mehr veranlaßt, das Recht dieser Voraussetzung nachzuprüfen, 
als man in der Regel nur begrifflicher Erkenntnis wissenschaft- 
liche Bedeutung zugestehen mag. 
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So fordert Friedrich Kreis, um nur einen hervorragenden 
Repräsentanten der Begriffslogik zu nennen, auch für die Ergeb- 
nisse der Ästhetik begriffliche als einzig logisch sinnvolle Fest- 
legung. Hat er damit recht, dann ist der Sinn der Phänomeno- 
logie empfindlich gefährdet. Es kommt uns für die Verteidigung 
aber zustatten, daß der Gegner selbst die Widersprüche in seiner 
Position aufdeckt. Einesteils wird der ästhetische „Sinngehalt“ 
so sehr als begrifflich angesehen, daß von einem ‚‚rationalen Ver- 
stehen‘ dieses gleichwohl anschaulich Daseienden gesprochen 
wird 2), Dann aber wird dieses „atheoretisch Sinnhafte‘‘ wieder 
scharf vom Begrifflichen geschieden, — das doch allein wissen- 
schaftliche Ästhetik möglich machen soll. Dabei bleibt es dann 
natürlich „nicht einzusehen, wie man so gegensätzliche Phäno- 
mene wie das Intuitive und das begrifflich Reflektierte ohne 
Widerspruch auf eine Ebene bringen könne‘. Gerade in der Be- 
hauptung, es sei überhaupt notwendig, Anschauliches und Begriff- 
liches „auf eine Ebene‘ zu bringen, verbirgt sich, unkritisch vor- 
ausgesetzt, ein Werturteil zugunsten des Begrifflichen, eine un- 
ausgesprochene Herabsetzung des Anschaulichen. Kreis bezeich- 
net in der Tat die Anschauung als „erlebtes Chaos‘. 

Aber wer hätte Chaos je erlebt? Henri Bergson hat eindring- 
lich gezeigt, daß es ein Chaos im strengen Sinn überhaupt nicht 
gibt. Vielmehr könne man von Chaos immer nur mit Bezug auf 
eine vorausgesetzte Ordnung sprechen 12), Es besteht kein 
Grund, das anschaulich Gegebene nur deshalb als Chaos zu ent- 
werten, weil seine Ordnung nicht die strenger Begrifflichkeit ist. 
Wi: könnte die Welt bestehen, wie könnte das Leben in ihr sein, 
wäre das Unbegriffliche Chaos. Mit den „absoluten Werten‘‘, die 
auch Kreis in Vorschlag bringt, ist wahrhaftig nicht gedient. Er 
muß die Unbeweisbarkeit ihres Geltens auch selbst zugeben !*). 


126) Friedrich Kreis, K.B. S.42f. 

127) Henri Bergson, Schöpferische Entwicklung, Jena 1921, S. 237. 
Vgl. auch Wilhelm Schapp, Zur Phänomenologie der Wahrnehmung $.102. 

128) Kreis a.2.0. S.49. Zur Frage der „Werte“ vgl. auch Husserl 
2 8.67£.; Volkelt 1 S.494£.; Heinrich Maier 2 S.95£., 3 S.32. 
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Von diesem Standpunkt aus kann die Gültigkeit der Deskrip- 
tion nicht gefährlich angegriffen werden. Das entbindet uns in- 
dessen nicht von der Pflicht, ihren logischen Sinn einsichtig zu 
machen. Dabei dürfen wir keinesfalls, einer populären Meinung 
folgend, Kreis zugeben, Anschauliches sei nur abbildlich zu 
fassen 129), Das hieße seine Erkennbarkeit völlig verneinen. Nicht 
der geschickteste Kopist kann auch nur das geringste Ding genau 
abbilden. Wie sollte eine Abbildung anschaulich bewußter Phä- 
nomene des Erlebens möglich sein? Nur wenn man das Wort Ab- 
bildung nicht als Nachbilden versteht, wenn man den schöpfe- 
rischen Charakter des Denkens, das ein ‚„Bild‘‘ von etwas ge- 
staltet, das sich eine ‚‚Idee‘‘ bildet, zugibt, dann mag man allen- 
falls Deskription als Abbildung deuten. 

Eine Nachbildung des Erkannten im Erkenntnisbild ist vor 
allem deshalb nicht möglich, weil alles Denken sich notwendig im 
Allgemeinen bewegt und an die unbedingte Einmaligkeit des Tat- 
sächlichen in seiner Einzelheit stets nur vom Allgemeinen aus 
annähernd heranreichen kann !3). Aber soviel hat die Erfahrung 
gezeigt, daB auch allgemeine Bilder, die man sich „von etwas 
macht‘, durchaus gegenständlich zutreffen, daß sie also den vollen 
Sinn logischer Gültigkeit für sich in Anspruch nehmen dürfen. 
Aus dieser Einsicht heraus stellt die Logik Heinrich Maiers der 
begrifflichen Verallgemeinerung die anschauliche Abstraktion als 
gleichwertig zur Seite:!#). Maier unterscheidet dabei reine Ab- 
straktion, die anschauliche Gestalten ausformt, und vergleichende, 
die Typen ausgestaltet. Beide logischen Verfahrensweisen dürfen 
wir für die phänomenologische Deskription in Anspruch nehmen. 
Wir laufen dabei um so weniger Gefahr, willkürlich der phäno- 


129) Kreis 2.2.0. S.45f. 

130) Individualerkenntnis geht nach Maier stets vom Allgemeinen zum 
Besonderen, also „von oben nach unten‘ (3 S.203). Vgl. Sigwart, Logik 
5. Aufl. S. 56. 

131) Heinrich Maier 1 S.840. Vgl. Maier 4 S.15: „Das anschau- 
lich Allgemeine ... liegt ... in der individuellen Struktur, die den Zusammen- 
hang der Teile im ganzen ausmacht. * 
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menologischen Forschung einen ihr fremden logischen Charakter 
zu geben, als Maier selbst sie neuerdings als anschaulich verall- 
gemeinernd in seinem Sinn bezeichnet und sich auch bei Husserl 
Bemerkungen finden, die diese Charakteristik zu bestätigen 
durchaus geeignet sind 192), 

Es braucht noch eine kurze Anmerkung zur Klärung dessen, 
was uns hier als ‚Idee‘ gilt. Denn Schapp gebraucht diesen Aus- 
druck ebenfalls, aber, wie wir meinen, in einem anderen Sinn, 
für einen eigentümlichen Sachverhalt 3). Die Deskriptionen von 
Schapp wollen darlegen, daß erst durch eine Idee hindurch ein 
Ding in seiner Bestimmtheit erfaßt wird. Nun wird es gut sein, 
festzuhalten, daß in unserem Sprachgebrauch Idee ein gestaltetes, 
logisches Gebilde ist, ein ‚„‚Urteilsgegenstand‘‘, und die Deskrip- 
tion müßte logisch genauer sagen, in der Wahrnehmung werde 
ein relativ unbestimmtes Gegebenes angeglichen an einen Ur- 
teilsgegenstand und durch diese Formung dem Begreifen 
oder Verstehen erschlossen 1%). In solcher urteilenden Wahr- 
nehmung wird eine gegenwärtige Erscheinung aufgefaßt und be- 
urteilt als „Tonscherbe‘‘ oder „Speckschwarte“, um die Beispiele 
Schapps zu wählen. Dieses logische Tun ist indessen von dem 
verschieden, was Schapp eigentlich im Auge hat. Es ist gerichtet 
auf die Ausgestaltung konstanter Urteilsgegenstände zum syste- 
matischen Zusammenhang des Wissens. Diese Urteilsgegenstände 
mögen Begriffe wie „Tonscherbe‘‘ und „Speckschwarte‘“ sein oder 
anschaulich individuelle Gebilde, die sich in Ideen darstellen. 
Entgegengesetzt dieser urteilenden Wahrnehmung aber bezieht 
sich das Denken im Akt der Beobachtung, der beobachtenden 
Wahrnehmung, von der Schapp spricht, auf das Gegebene. Hier 
ist es nicht wie beim Urteil, das in der Beobachtung vorbereitet 
wird, auf einen fest bestimmten Urteilsgegenstand hingewandt, 
sondern es fragt die Erscheinung in wechselnder Einstellung in 


182) Maier 3 S.100£f.; Husserl 2 8.138£. 
183) Schapp a.2.0. S.129£. 
184) Siehe Heinrich Maier 3 S.1883 u.Ö. 
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verschiedenem „Sinn‘‘ ab. Und diese Richtung des Denkens, in 
wechselndem Sinn auf das Phänomen eingestellt, kennt noch 
keine Idee, wie sie erst das Ergebnis der logischen Funktion des 
Urteils ist. Dieses meinende Auffassen ist frei, ihm gibt sich der 
erscheinende Gegenstand erst, von ihm wird er gleichsam durch- 
leuchtet, und dabei entscheidet es sich, ob das Phänomen begriff- 
lich oder anschaulich-individuell zu verstehen ist. Setzt man da- 
gegen voraus, daß Ideen, die in diesem logischen Tun gewonnen 
— wenn auch nicht gemacht — werden, an die Erscheinung 
gleichsam fertig herantreten, dann heißt dies in der Art des Pla- 
tonismus, die Idee, die in unserem Denken überhaupt erst ge- 
staltet wird, ihrem Ursprung nach dem gegenständlichen Phä- 
nomen vorordnen, aus dem allein sie entspringt. 

Die Möglichkeit anschaulicher Erkenntnis befreit uns von 
dem sinnlosen Zwang, Begriffe derart ‚flüssig und lebendig‘ zu 
machen, ‚daß sie mit der unmittelbaren Schau des atheoretischen 
Sinnes zusammenfielen oder damit identisch wären‘ 135). Ebenso- 
wenig haben wir „statische Wesensbegriffe“ in ihrem Zustand 
zu verändern 1%), Hier kann man im echten Sinn von Intuition 
sprechen, und die Intuition einer Idee als Anschauung eines 
Wesentlichen hat jene Bildsamkeit, die es ihr möglich macht, auch 
anschaulich gegenwärtige geschichtliche Formen des geistigen 
Lebens der Erkenntnis zu erschließen. Vor allem sind die For- 
men des gegenwärtigen Erlebens nur derart intuitiv zu fassen, 
denn Begriffe von Formen sind unmöglich. Form ist hier un- 
mittelbar gegenständliche Entsprechung von Idee. Beide Aus- 
drücke werden bei alten Philosophen ja auch vermischt gebraucht. 
Gewiß vermitteln Ideen keine Herrschermacht über das Gegebene, 
wie Begriff und Gesetz einen großen Teil des Daseins im Dienst 
des Menschen gleichsam bändigen. Vielmehr ist jegliches echte 
Verstehen des Lebendigen, für das die Freunde des Begriffes 
„keinen Sinn‘ zu haben scheinen, durchaus ein künstlerisches 


185) Kreis 2.2.0. S.46. 
136) Geiger 1 8.36. 
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Tun, unvergleichbar jeder anderen aus den Nöten und Bedürf- 
nissen des menschlichen Alltags heraus notwendigen und besten- 
fslls von Zwecken her gesehen sinnvollen Erkenntnis. Diese 
künstlerische Tätigkeit, die besonders für die Kunstgeschichte 
immer wieder in Anspruch genommen wird, findet auch Gust. Joh. 
von Allesch in dem Verfahren seiner Forschungen über das ästhe- 
tische Erscheinen der Farben. Er meint, es sei etwas in dieser 
Art von Erkenntnis, das wohl mit Musik Verwandtschaft habe 13°). 
Ähnlich lesen wir bei Schapp, der Phänomenologe müsse in ge- 
wisser Weise die Anlage eines Künstlers und, wenn er die Wahr- 
nehmung untersuche, Anlage zum Maler haben !). Denn das sei 
für den Phänomenologen die Hauptsache, daß die erlebte Welt 
nicht schematisch in Formeln eingezwängt werde, sondern in der 
Ursprünglichkeit ihrer Gegegebenheitsweise vom Anfang bis zum 
Ende und bei jedem Schritt der Untersuchung gegenwärtig sei. — 
von Allesch führt an anderer Stelle auch aus, die von ihm ver- 
tretene Psychologie sei in gleicher Weise wie die Phänomeno- 
logie bestrebt, „in der Zusammenschau aller durch das Experi- 
ment geklärten Möglichkeiten ein Bild (!) von der Gesamterschei- 
nung in ihrem Wesen und in ihrer Lebendigkeit zu gewinnen‘‘ 13), 
Dieses Wesen stellt sich dar in den Formen des Phänomens, und 
auf diese richtet sich, wie wir wissen, das Erkennen und Ge- 
stalten der phänomenologischen Ästhetik. 

Im exakten Arbeiten der experimentellen Psychologie wird 
neben der Intuition auch die von Mersmann und Geiger gefor- 
derte Analyse geübt, wenn der Befragte sich sein Erlebnis und 
den Gegenstand dieses Erlebnisses in seiner gemeinten formalen 
Eigentümlichkeit zum Bewußtsein zu bringen hat. Die Vollzugs- 
formen des Experiments sichern über Intuition und Analyse hin- 
aus Überwindung der früher erwähnten Unsicherheit, denn sie 


137) von Allesch 2 S.281, vgl. 2 8.79f, 1 S.26, S.29f.; zum 
Ganzen Maier 4 S.23. 

1358) Schapp 2.2.0. S.13. 

189) von Allesch, K.B. S.61; vgl. auch von Allesch 5, besonders 
S. 520f. und vor allem Dessoir 1 S.15—19. 
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sind bestrebt, den Einfluß der Subjektivität der Versuchspersonen 
auf ein Mindestmaß zu beschränken. 


Völlig neuartig ist dieser methodische Charakter der phä- 
nomenologischen Ästhetik nicht. Dessoir spricht in seinen „Bei- 
trägen zur Ästhetik‘ einmal von einem „konkreten Allgemein- 
begriff‘‘, der unverkennbar Ähnliches bedeuten soll, wie das, was 
wir in kritischem Sinn ‚Idee‘ nennen !#). Deutlich sind die Be- 
ziehungen zum historischen und ästhetischen Verstehen emp- 
funden, wenn ein solcher Begriff z.B. vom Wesen des Griechen, 
des Künstlers, des Weibes gelten soll!4). Alle diese „Wesen“ 
sind menschliche Individualitäten, und, hat man sie bewußt, dann 
sind sie gegenwärtig in anschaulicher Allgemeinheit. Diese „All- 
gemeinheit‘ freilich ist wiederum nur abgeleitet von der 
Tatsache, daß das lebendig ‚intuitiv‘ Erfaßte das „Wiesent- 
liche‘ der Phänomene ist. Das Allgemeine oder „Typische“ 
erscheint im Einzelnen, und nur im Einzelnen, das selbst auch ‚ty- 
pisch‘““ genannt wird, durch Steigerung des Eigentünm- 
lichen eben jenes Einzelnen und gewinnt in paradoxer Weise 
gerade dadurch ‚allgemeine‘ Bedeutung !4=), 

Für die Psychologie bezeichnet Dessoir diese Erkenntnisweise 
als „psychognostisch“, da sie im Gegensatz zur sonstigen zer- 
gliedernden psychologischen Forschung innerlichste Zusammen- 
hänge suche 14). Dieser Gegensatz ist ähnlich dem von Pleßner 


140) Dessoir 4 8.387. 
141) Dessoir 4 S8.384f. 
141s) Erich Becher hat gegen Maiers Ausdruck der „anschaulichen 
Verallgemeinerung eingewandt, er sei nicht glücklich für das Herausheben 
eines individuellen Bildes, für Erkenntnis einer individuellen 
Struktur. Vgl. Erich Becher, Naturwissenschaften und Geisteswissen- 
schaften, München 1921, S.131 Anm. 8; Maier 4 S.15. Man muß Becher 
darin wohl recht geben. Das intuitive Erfassen richtet sich auf das Typische 
als Steigerung des Individuellen im Einzelnen, und für diese „Wesensschau“ 
ist Verallgemeinerung sekundär. 
142) Zum Wesen der Psychognostik vgl. Dessoir 6, die dort im Register 
vermerkten Stellen. 
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wohl im Anschluß an Bergson aufgestellten von „Beobachtung“ 
und „Intuition‘‘1#). Bedenkt man nun, daß die Phänomenologie 
wesentlich von Brentano herstammt, so muß die Kennzeichnung 
als „Psychognostik‘ für sie um so passender scheinen, als Bren- 
tano selbst den ganz ähnlichen Ausdruck der „Psychognosie‘ ver- 
wendet für „deskriptive‘‘ im Gegensatz zur „genetischen“ Psy- 
chologie 14). — Recht wichtig ist für uns die Feststellung, die 
Oskar Kraus macht: Für die Anschauungsweise Brentanos sei 
Husserls „Wesensschau‘‘ nichts als Fiktion, sofern sie mehr sein 
wolle als abstrahierendes, d.h. vereinfachendes und verallge- 
meinerndes Vorstellen“). Aber dieses „Vereinfachen‘ muß zu- 
gleich ein Erleben des Wesentlichen sein, sonst ist alles ‚„Verall- 
gemeinern‘‘ ohne gegenständliche Begründung und nur ein be- 
liebiges Spiel des Denkens !#),. 


Wir fassen zusammen. Phänomenologische Ästhetik ist ver- 
gleichende, anschaulich verallgemeinernde Betrachtung und Deu- 
tung seelischer Akte vom Gesichtspunkt ihres in ihnen lebenden, 


143) Pleßner 1 S.75£.; vgl. Bergson a.a.0. S.158f, S.181£. 

144) Vgl. Oskar Kraus, Franz Brentanos Stellung zur Phänomeno- 
logie... S.XVIL£. 

145) Kraus 2.2.0. S.XNR. 

146) Auch Joh. Baptist Rieffert charakterisiert jüngst unter Er- 
wähnung der genannten Ausführung Dessoirs die Phänomenologie als 
psychognostisch (Joh. Baptist Rieffert, Logik, in Dessoirs Lehrbuch 
der Philosophie, Berlin 1926, S.247). Rieffert hat vor allem die Phä- 
nomenologie des Logischen dabei im Auge, wie Husserl sie begründet hat. 
Bei dieser dürfte aber eine psychognostische Einstellung deshalb ihrem Gegen- 
stand kaum angemessen sein, weil das exakt Logische sich nach Husserl 
in seinem eigentümlichen Wesen ebensowenig individuell-seelisch darstellt wie 
etwa. ein dinglich wirklicher Gegenstand (vgl. Husserl 2 S.121f., S.71£.). 
Rieffert spricht im übrigen besser von „Ideognostik‘. Diese Phänomeno- 
logie dürfte mit Maier wohl genauer analytisch-deskriptiv statt psychologisch 
oder gar psychognostisch genannt werden (vgl. Maier 3 S.101). Dabei 
kommt auch endlich Husserls so energische Ablehnung der Charakteristik 
seiner Phänomenologie als Psychologie zu ihrem Recht (vgl. Husserl 2 
S.2f.). 
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in sie hineinwirkenden, sie gleichsam festigenden Gegenstandes 
aus. Sie ist gerichtet auf Formen, Sinn und Wesen dieses Er- 
lebens. Vom Erlebnis her sucht sie die werthaft besondere, ty- 
pische Erscheinungsweise zu klären, die den Gegenstand als 
Gegenstand dieses besonderen Erlebnisses auszeichnet. For- 
schungsebene ist lediglich der ästhetisch erlebende Mensch, soweit 
er sich als solcher zum Bewußtsein kommen kann. 

Eine allgemeinste Gliederung unseres Erkenntnisgegen- 
standes ergibt sich aus möglicher Verschiedenheit des ästheti- 
schen Objektes. 

Ist dieses ein einfacher, nicht sachlich zu einer selbständig 
bedeutungsvollen Einheit gebundener Gegenstand, dann bestimmt 
sich das ästhetische Erleben als ästhetischer Genuß. Ihm steht 
als zureichende Erfüllung gegenüber das ästhetische Erscheinen 
von Elementarobjekten wie z. B. Farben. 

Ist das Objekt in sich vielfältig gestaltet, hat es selbstän- 
dige Eigenbedeutung, etwa als Ausschnitt aus der Natur oder als 
Kunstwerk, so entsprechen ihm als Gegenstände unseres wissen- 
schaftlichen Verständnisses Naturbetrachtung oder Kunster- 
kennen als ästhetische Erlebnisformen und andererseits auf der 
Seite der erfüllenden Phänomene etwa der ästhetische Charakter 
der Landschaft und die ästhetischen Werte des Kunstwerkes. 


Den Sinn und die eigentümliche Bedeutung, die eine solche 
phänomenologische Ästhetik haben kann, mag ein Beispiel völlig 
entgegengesetzt eingestellter Psychologie zeigen, die Psychoana- 
lyse in ihrer populären Erscheinung. Obgleich diese Theorie sich 
den Anschein gibt, das geistig-seelische Leben nach seinem Wesen 
zu verstehen, stellt sie doch in Wahrheit nur eine besondere Form 
der eingangs erwähnten naturalistisch-psychologischen Betrach- 
tungsweisen dar). Über ihren Wert haben wir hier keines- 


147) Vgl. E.Rothacker, im Handbuch der Philosophie Abs.Il,C 8.46. 
Gegen die Äußerlichkeiten der Psychoanalyse muß auf Dessoirs Idee der 
„Asthetik von innen“ hingewiesen werden (Dessoir 1 S.19). Auch die 
Phänomenologie will ja nichts, als Ästhetik von innen sein! 
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wegs zu entscheiden, sondern wir versuchen nur, ihre Grenze 
festzustellen. Diese Grenze liegt genau da, wo das Ästhetisch- 
Künstlerische beginnt. Psychoanalyse geht von einigen Grund- 
begriffen aus, die ihrer Struktur nach ganz offensichtlich dem 
naturerkennenden Denken verwandt sind. Man mag sich das klar 
machen etwa an dem symbolischen Ausdruck der „Verdrängung“, 
der ganz aus der Anschauung eines physikalischen Vorganges ge- 
boren ist. Dem anschaulichen Zwang eines solchen Bildes unter- 
liegt das Denken des Psychoanalytikers. Wieweit eine solche 
Theorie der medizinischen Praxis zu dienen vermag, hat die Er- 
fahrung zu zeigen. Daß sie den Sinn des Ästhetischen und der Kunst 
nicht von fern berührt, kann man deshalb von vornherein sagen, 
weil die psychoanalytische Theorie lediglich auf gewisse Vorgänge 
im Subjekt als solchem abzielt. Sie mag allenfalls mit Erfolg aus 
dem Gebiet der Kunst etwa vieles nur subjektiv Belangvolle er- 
klären, aber eben dies ist künstlerisch völlig ohne Bedeutung. 

Geradezu verhängnisvoll wird die Einseitigkeit dieser sub- 
jektivistischen und oft recht derben Anschauung vom Menschen, 
wenn Künstler und Kritiker sie sich zu eigen machen. Gewisse, 
vor allem ästhetisch begabte Dichter der Gegenwart suchen auch 
sachlich gehaltvolle Werke zu gestalten. Dafür brauchen sie not- 
wendig eine Gesamtanschauung des menschlichen Wesens und Da- 
seins. Statt sich diese aber im geistigen Ringen mit den tatsäch- 
lichen Erscheinungen der Welt und des Menschen zu erwerben, 
greifen sie zum Surrogat jener konstruktiv-begrifflichen Deu- 
tungen, die die Psychoanalyse ihnen so bereitwillig an die Hand 
gibt. 

Die Aufgabe, die der Ästhetik vom Künstler und Kritiker 
aus zu stellen ist, dürfte gerade im Gegensatz hierzu ganz klar 
sein. Nur wenn die Erkenntnis an das Ästhetisch-Künstlerische 
vom unverdeuteten Erlebnis selbst aus herantritt, darf sie er- 
warten, daß dieses seinen Sinn zeigt. Der künstlerische Gegen- 
stand ist als solcher vom Künstler aus einem bestimmten inneren 
Leben heraus im Schaffen gestaltet. Will der Künstler verstehen, 
was er schafft, will er sich von diesem Verstehen aus bewußt 
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weitere Ziele stecken, so muß er versuchen, in ungetrübter An- 
schauung das individuelle Wesen seines Schaffens sich zu klären. 
Nur von dem reinen Erlebnis aus, nur in uneingeschränkter Hin- 
gabe an die künstlerische Erscheinung selbst, kann der Künstler 
zu einer Einsicht gelangen, die ihm weiterhilft auf seinem Wege 
der Vertiefung des Erlebens und zur Meisterschaft seiner Gestal- 
tung. Dem Künstler die richtige Einstellung seines Blicks zu 
geben, ist eine vorzügliche Aufgabe der phänomenologischen 
Ästhetik. 

Eben dieses anschauliche Verstehen, das dem Künstler ein 
klares Bewußtsein der formalen Eigentümlichkeit seines eigenen 
Wesens schaffen soll, das ihm die Kluft zwischen dem, was er 
weiß, und dem, was er tut, nicht mit dem schwankenden Gerüst 
schnellfertiger Begriffe überbrücken, sondern aus dem Grund zu- 
wachsen lassen soll, dieses Verstehen hat für den Kritiker noch 
eine weit größere Bedeutung. Es ist das Organon seines Be- 
rufs. Denn seine Tätigkeit besteht vor allem darin, daß er aus 
dem Nacherleben eines Werkes heraus, ja, in diesem Nacherleben 
selbst, zugleich die Handhaben für seine Beurteilung des Gegen- 
standes, den er erlebt, finden muß. Weder hat eine Kritik dann 
Sinn, wenn sie in objektivistischer Einstellung lediglich das Ge- 
sehene mit mehr oder weniger wissenschaftlicher Eindringlich- 
keit wiedergibt: sie baut den Gegenstand dann zwar im Bewußt- 
sein auf, vermittelt ihn aber nicht als Erlebnis. Noch ist jene 
Beurteilung aus persönlichen Wertentscheidungen heraus, wie sie 
meist geübt wird, das eigentliche Ziel echter Kritik. Sie ver- 
mittelt zwar Leben, aber nicht das Erlebnis des besonderen Kunst- 
werks, das vielmehr meist nur zum Anreiz wird für das allzu 
subjektive Spiel dilettantischer Geistreichelei. 

Zwischen jener objektiv wissenschaftlichen und dieser sub- 
jektivistischen Kritik steht die echte Beurteilung eines Kunst- 
werkes genau so in der Mitte wie die phänomenologische Ästhe- 
tik zwischen objektivistischer Ästhetik und der Psychologie des 
Subjekts. Wir können sagen: Echte Kritik als Scheidung des 
Wesentlichen vom Belanglosen und vergleichende Wertung der 
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künstlerischen Gegenstände untereinander bedeutet auf den 
Einzelfall hingewandte und im Tatsächlichen inhaltlich erfüllt 
phänomenologische Ästhetik. Um der phänomenologischen Ästhe- 


tik die Möglichkeit dieses Dienstes zu geben, bestimmten wir sie 


als vergleichendes und anschaulich verallgemeinerndes Verstehen 
der Formen ästhetischer und künstlerischer Individualität. Ver- 
meidet die phänomenologische Ästhetik alle Denkbequemlich- 
keiten des Absolutismus, überwindet sie sich immer neu zum Ein- 
zelnen der lebendigen Phänomene hin, so kann sie zum eigent- 
lichen Selbstbewußtsein des künstlerischen Menschen in seiner 
ästhetisch-künstlerischen Welt werden. 


Diese letzte Deutung der Grundsätze der phänomenologisch- 
ästhetischen Forschung rechtfertigt sich erst an den bisherigen 
Ergebnissen dieser Wissenschaft. In dieser Rechtfertigung ent- 
hüllt sich zugleich der gegenständliche Sinn unserer bisherigen 
nur methodologischen Darstellung. 
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Il. Die Ergebnisse der phänomenologischen 
Ästhetik. 


1. Ästhetische Elementarphänomene. 
A. Der ästhetische Genuß. 


Wir stellten die Forderung auf, man müsse völlig von der 
Entgegensetzung Subjekt—Objekt absehen, um das ästhetische Er- 
lebnis in seinem Wesen ergreifen zu können. Subjekt ist der 
Mensch in seiner Erscheinung als Ich-Wirklichkeit, Objekt ist 
in dieser Ebene alles diesem Ich in eigener beharrender Existenz 
Entzogene. Nun ist es aber nicht so, daß das Ästhetische uns 
in allem Menschlichen fernen Bezirken reinen Geistes entgegen- 
tritt. Dann wäre keine Beziehung zu dem konkreten Leben zu 
finden, das der Erscheinung nach und für uns doch nun einmal 
das Erste ist. Statt dessen gibt es im Subjekt ein bestimmtes 
Verhalten, eine eigentümliche Funktion, in der sich ein stetiger 
Übergang sehen läßt von dem nur vitalen Dasein zum geistigen 
Leben: der Geschmack. 

Nach der einen, vitalen Seite hin ist der Geschmack die 
Fähigkeit des Lebewesens, in der notwendigen Berührung mit den 
Objekten diese qualitativ und entsprechend ihrer Förderlichkeit, 
ihrer Wirkung auf das Lebendige also, wertmäßig zu unterschei- 
den. Man denkt dabei vor allem an den Geschmackssinn. Dieser 
wählt Nahrungsstoffe aus, die in den Organismus aufgenommen 
werden sollen, und es ist bekannt, mit welcher wunderbaren 
Sicherheit sich jene rätselhafte Macht, die wir Natur heißen, hier 
gegen ungewußte Gefahren zu schützen weiß. Die Unterschei- 
dung des dem eigenen Leben Gleichgültigen, Fremdartigen, ja 
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Schädlichen von dem ihm Entsprechenden, Angemessenen und 
Zubestimmten ist wohl eine der wichtigsten und wesentlichsten 
Leistungen, die schon das nur organische Leben vollbringt. 

In einem Buch von Betty Heimann, dem wir hier nur die 
folgenden einzelnen Bemerkungen entnehmen, finden wir von dem 
Geschmack als subjektiver organischer Funktion aus eine Verbin- 
dung gesucht zu dem geistigen Vermögen der Wahl, zu der Fähig- 
keit, qualitative Unterschiede unabhängig von vitalen Notwendig- 
keiten als Wertunterschiede zu empfinden, ein Ding dem andern 
vorzuziehen, nicht, weil es größer, sondern weil es anders ist). 
Ebenso liegt in diesem Anderssein verschiedener Gegenstände 
des Geschmacks der Grund zu einer völligen Unvergleichbarkeit, 
und der Geschmack beweist sich dann ebenso daran, daß die Dinge 
nicht einander vorgezogen werden, nur, weil sie anders, sondern 
weil sie so sind). 

Diese Funktion der Unterscheidung ist von der Auswahl des 
organisch subjektiv Zuträglichen charakteristisch dadurch ver- 
schieden, daß sich als ihr Ergebnis ein eigentümlicher Bereich 
von Gegenständen besondert und als solcher dem Wählenden zu- 
geordnet und gegenüber bleibt. Daher kommt die Verfasserin 
dazu, neben den ‚subjektiven‘ Geschmack einen ‚objektiven‘ zu 
stellen. Zwischen beiden liegt genau die Grenze, die das vitale 
Subjekt vom geistigen Menschen scheidet. Die Verfasserin scheint 
freilich die bedeutungsmäßige, nicht allein graduelle Verschieden- 
heit beider Schichten, wenn dieses Bild gestattet ist, nicht völlig 
klar zu sehen. Denn sie spricht von einem Entwicklungsprozeß, 
für den subjektiver wie objektiver Geschmack nur verschiedene 
Stufen zu bedeuten hätten®). Es wird aber kaum ratsam sein, 
einen so wesentlichen Unterschied, wie zwischen dem vitalen und 
dem geistigen Geschmack, derart mehr zu verwischen als zu er- 
klären. Es muß auch wohl gesagt werden, daß die bildliche Ver- 
wendung des Ausdrucks Geschmack für alles ästhetisch-kulturelle 


1) Betty Heimann, Über den Geschmack, Berlin 1924, S.13. 
2) Heimann 2.2.0. 8.17. 
89) Heimann a.a.0. S.32. 
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Verhalten zwar in glücklicher Weise den in sich stetigen Zu- 
sammenhang des Menschlichen vom Äußerlichsten bis zum 
Geistigen betont, daß es aber um wissenschaftlicher Genauigkeit 
willen besser sein dürfte, dem Sprachgebrauch hierin weniger 
bereitwillig zu folgen. Die „geniale Produktivität‘ endlich noch 
mit Geschmack bezeichnen zu wollen“), dürfte ebenso unange- 
messen sein wie eine Herleitung der „Weltanschauung“ aus dieser 
Funktion). 

Für unsere Zwecke genügt es zunächst, im ‚objektiven‘ Ge- 
schmack den Ort gefunden zu haben, an dem sich lebensmäßig 
jene Ausschaltung des Subjekts vollzieht, die Voraussetzung ist für 
gegenständliches Erleben im Gegensatz zum Prozeß der bloßen 
Vitalität. Hier liegt der Ursprung des eigentlich Ästhetischen, 
das sich nach der Seite des Menschen hin in dieser Schicht als 
ästhetischer Genuß bestimmt. Wir versuchen in wenigen 
Zügen im Anschluß an Geigers Deskription ein Bild von der 
Eigentümlichkeit des ästhetischen Genusses zu entwerfen). 

Der Genuß im allgemeinen ist bereits etwas gegenüber dem 
Vitalen Ungewöhnliches. Wir hörten früher, daß die subjekti- 
vistisch-psychologische Ästhetik den ästhetischen Genuß wesent- 
lich als ein Phänomen der Lust zu verstehen sucht. Die bereits 
erwähnten Vorlesungen Ziehens stehen auf diesem Standpunkt. 
Es wurde gezeigt, daß für Ziehen gemäß seiner Einstellung auf 
das bloße Subjekt kein Unterschied zwischen Ästhetischem und 
Angenehmem besteht. Sucht er nun das Ästhetische aus Lust- 
gefühlen näher zu bestimmen, so kommt er naturgemäß in 
Schwierigkeiten. Auf die Verursachung ästhetischer Gefühle ein- 
gestellt, wird es ihm z.B. unmöglich, mit Grund zwischen der 
ästhetischen Bedeutung der ‚niederen‘ und „höheren“ Sinne zu 
unterscheiden?). Alle Formen der Sinnlichkeit müssen schlieB- 
lich gleich gelten, was doch den Tatsachen des wirklichen ästhe- 


4) Heimann a.a.0. S.29. 
6) Heimann 2.2.0. S.7. 
6) Vgl. Geiger 3. 

?) Ziehen 2.2.0. S.8. 
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tischen Lebens, z.B. in der Kunst, durchaus nicht entspricht ®). 
Auch die Lustgefühle der Bewegungsempfindungen, beim Turnen 
etwa, sollen als ästhetisch gelten, und Ziehen bringt den Ver- 
gleich, Turnen verhalte sich zum Tanz wie Prosa zur Poesie?). 
Und alles insgesamt ist ästhetisch! 

Wir erwähnen diese Ansicht Ziehens noch einmal, um das 
Ergebnis der Forschung Geigers in seiner Bedeutung klarer 
werden zu lassen. Geiger stellt fest, daß von einer Motivation 
— Ziehen spricht sogar von Verursachung! — beim ästhetischen 
Genuß nicht die Rede sein sollte. Geiger vergleicht den Genuß 
mit der Freude und kommt zu dem Ergebnis, daß Freude zwar 
ein Lust-, nicht aber ein Genußphänomen sei. Als Freude über 
einen Sachverhalt ist sie durch diesen motiviert, als Freude an 
ihm ist sie ihm begründet. Nur als solche nähert sie sich dem 
ästhetischen Genuß, der wohl begründet, nie aber motiviert ist. 
Als Genuß an einer bestimmten Weinsorte gründet er in ihrer 
Herbheit oder Milde, aber er ist nicht durch ihre Reize ver- 
ursacht. Ebenso ist er als Kunstgenuß fundiert in gewissen Seiten 
des Werks. Von dieser Begründung ist außer der als Erscheinung 
gegenständlich aufgefaßten Ursache auch jede sonstige reale, etwa 
suggestiv-psychologische Kausalität wesentlich verschieden. Eine 
Folge der Unmotiviertheit des Genusses ist es, daß er nicht mit 
dem wirklichen Leben zusammenhängt, ebensowenig wie der ‚‚ob- 
jektive ‚Geschmack‘, der sich im Genuß erfüllt. ‚Wenn die 
Freude von allen Seiten her neue Anregungen, neue Motivie- 
rungen erhalten kann, so zehrt der Genuß an seinen Objekten in 
glänzender Isolation.‘‘ 1%) 

Hier rechtfertigt sich bereits die phänomenologische Methode 
durch ihren Erkenntnisgegenstand selbst. Wir hören, daß sich 
im Genuß, wie er sich in Wirklichkeit darbietet, jene gleiche 
Reduktion vollzieht, wie sie als Ausschaltung aller natürlichen 
Daseinsthesis, aller Einstellung auf gegebene Realität und reale 


8) Vgl. auch die schon genannte Stelle Ziehen a.2.0. S.10. 
9) Ziehen a.a.0. S.85. 
10) Geiger 3 S. 597. 
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Zusammenhänge die Betrachtungsweise der Phänomenologie aus- 
zeichnet. Im ästhetischen Genuß hebt sich das Erleben bereits über 
alle natürliche Daseinsverflechtung hinaus, und eben deshalb ist es 
nicht nur gestattet, sondern gefordert, den Genuß als reines Phä- 
nomen zu erforschen. Über die Beziehung der im Phänomen 
lebendigen Gegenständlichkeit zum Genuß ist damit noch nichts 
ausgesagt, aber wir können jetzt versichern, daß jeder Versuch, 
den Genuß aus Empfindungen und ähnlichen realen Elementen 
kausal erklären zu wollen, verfehlt ist. Der Genuß lebt in seinem 
Gegenstand, hat in ihm aber nicht seine Ursache, wie etwa ein 
Reiz stets auf eine solche hinweist. 

Der Genuß enthält auch keine Stellungnahme zum Objekt. 
Nicht nur das leibliche, auch das Willens-Ich hebt sich vor ihm 
auf. Genießend stehe ich weder ablehnend noch zustimmend dem 
Gegenstand meines Genusses gegenüber. Im Genuß begehre ich 
ihn nicht. Allein vor oder nach dem Genuß kann sich Streben 
nach dem Besitz des Gegenstandes oder nach dem Genuß selbst 
einfinden. Erst wenn ich weiterhin frage, ob der Gegenstand 
mir gefällt oder nicht, veranlasse ich mich, Stellung zu nehmen. 

Es zeigt sich hier, wie von Grund auf verfehlt es ist, von 
ästhetischen Wertprädikaten aus, wie z.B. ‚schön‘ und ‚häß- 
lich“, das Phänomen des Ästhetischen aufhellen zu wollen. Denn 
man meint damit fälschlich das Ästhetische als Ganzes, während 
jene Bestimmungen doch erst in einer Stellungnahme zum Genuß- 
gegenstand begründet sind. Deshalb versteht man dieses Ganze 
ebensowenig wie diese besonderen Bestimmungen. 

Durch die Ausschaltung des leiblich und geistig realen Ich 
wird auch jeder rein erotische Genuß aus dem Ästhetischen ver- 
wiesen. Gleichwohl ist eine Deutung des Ästhetischen vom 
Erotischen aus dem Alltag vertrauter als irgendeine andere. Aus 
geschmacklichen Gründen verbietet es sich, auf die Theorien einer 
„erotischen Ästhetik‘ einzugehen!!). Wir erwähnen nur die ihr 
zugrunde liegende Wertung, ‚der Zweck der Welt‘ sei ‚das Lust- 


11) Vgl. Ernst Subak, Erotische Ästhetik, Berlin 1908, S. 34. 
63 


gefühl der Materie‘) und die sich daraus ergebende Absage 
an die Kunst, die dem Verfasser ‚beinahe unmoralisch wie 
Opium“ ist!®). Er erwartet eine neue Kunst, ‚deren Großtat eben 
darin bestehen wird, daß sie auf die Vitalität wirkt. Es wird dies 
eine Kunst der großen Mache sein, die mit den direkten Mitteln 
der Natur arbeitet, die schöne Gegenden schafft, sie mit schönen 
Pflanzen und Tieren schmückt und sie mit schönen Menschen be- 
lebt. Diese Kunst könnte wieder die Sinnlichkeit läutern. Die 
jetzige kann es nicht, denn sie geht an der vitalen Sinnlichkeit 
vorbei‘‘. — Die Nähe der Grundanschauung des Verfassers zu ge- 
wissen extremen Erscheinungen der theoretischen Psychoanalyse 
ist leicht ersichtlich!*). Für eine voraussetzungslose, schlichte 
Anschauung des Ästhetischen sind solche Theorien wertlos, denn 
schon bei seinem Ursprung auf der Seite des Subjekts löst sich 
das Ästhetische im Genuß von allen jenen Bedingtheiten los, auf 
die diese Theorien abzielen. 

Der Ausschaltung des realen Ich-Subjekts im ästhetischen 
Genuß entspricht es, daß außer dem Erotischen alle sonstigen 
realen Beziehungen des Ich zum Gegenstand außer acht gestellt 
werden, und dieses deskriptive Moment macht es vollends un- 
möglich, mit subjektivistischer Einstellung das Wesen des Ästhe- 
tischen zu ergreifen. Wir hörten von Ziehen, auch Turnen z.B. 
sei in das ästhetische Erleben einzubeziehen. Gerade dem wider- 
spricht die Deskription Geigers. 

Geiger weist darauf hin, daß das ästhetische Genießen meist 
als Kontemplation gekennzeichnet werde. Er findet als wesent- 
liches Moment an dieser Formulierung den Charakter der Be- 
trachtung. Aller ästhetische Genuß ist Betrachtungsgenuß der- 
art, daß die Objektivität des genossenen Gegenstandes gewahrt 
bleibt. Genuß am Sport und Spiel dagegen ist Genuß im Sport 
usw. Das Genußobjekt, d.h. das Objekt, auf das ich gerichtet 


12) Subak a.a.0. S.78. 

13) Subak 8.8.0. S.72£. 

14) Vgl. z.B. Sigmund Pfeifer, Musikpsychologische Probleme, 
Imago 9, IV, 1923. 
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bin — das Spiel —, ist geschieden von dem Objekt, das das Ich 
erregt — meine Tätigkeit —, von dem die Ich-Affiziertheit her- 
stammt. „Meine Tätigkeit dringt in das Ich ein und erregt es, 
nicht das Spiel.‘‘ı) Vorausgreifend möchten wir darauf auf- 
merksam machen, daß gerade darin der entscheidende und wesent- 
liche Unterschied des ästhetisch-künstlerischen Tanzes von sport- 
mäßiger Bewegung besteht, daß dem Tänzer der eigene Leib in 
seiner Bewegung bildhaft gegenständlich gegenüber bleibt, ge- 
schieden von dem realen, wollenden Ich, das diesen Leib bewegt, 
in ihm da ist und auch zugleich den Träger der ästhetisch- 
künstlerischen Persönlichkeit hergibt!°). Die eigentümliche Spal- 
tung in wollendes Ich — als Träger des Gesamtphänomens —, 
in leibliches Ich als Gegenstand ästhetischer Auffassung und 
künstlerischer Gestaltung, und in jene künstlerische Persönlich- 
keit, der das wollende Ich als ‚Subjekt‘‘ und der Leib als 
Material der Gestaltung dient, macht das Wesen des kunst- 
mäßigen Tanzes aus. Diese Kompliziertheit des Phänomens ver- 
bietet es offensichtlich, den Tanz nur als Ausdruckskunst im 
unbedingten Sinn zu verstehen. Denn als solche unterschiede er 
sich nur gleichsam inhaltlich vom Gesellschaftstanz, der zwar 
bestenfalls Ausdruck ist, aber besonders in seinen jüngsten 
Formen weit mehr dem Turnen als ästhetisch-künstlerischer Bild- 
gestaltung zugerechnet werden muß. 


15) Geiger 3 S. 630-636. 


16) In dieser Spannung von persönlichem Ausdrucksgefühl und bildhafter 
Gegenständlichkeit möchten wir den Ursprung des Rhythmus finden, unab- 
hängig vom Darstellungswillen des Tänzers, der nur subsidiäre Bedeutung im 
Ganzen des Ästhetischen hat, weil er allenfalls den Stoff, nicht den Gehalt 
für das Werk liefert. Diese Spannung ist dann bereits im abstrakten Tanz 
lebendig, zu dem in der Pantomime Darstellung als Drittes hinzukommt. Prinz- 
horns Formel für den Rhythmus, die er auf dem Dritten Kongreß für Ästhetik, 
Halle 1927, vortrug, wäre dann so abzuändern, daß man Rhythmus verstände 
als Ausgleich der Polspannung von Ausdruck und Bild. Vgl. Zeitschrift für 
Asthetik u. allg. Kunstwissenschaft Bd. XXI Heft 3 1927 (Kongreßbericht), 
S.286 f.; Hans Prinzhorn, Rhythmus im Tanz. 
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Ausschaltung des realen Ich und Fortfall aller realen Ob- 
jekt-Subjekt-Beziehungen haben als positives Korrelat die Fern- 
haltung des ästhetisch genossenen Gegenstandes. Dieser Fern- 
haltung entspricht es im allgemeinen, daß das Bewußtsein nach 
„außen“ auf ein gegenständlich Gegebenes konzentriert ist. Frei- 
lich darf auch ein Genuß in der Einstellung völliger Innenkon- 
zentration nicht grundsätzlich außerästhetisch genannt werden. 
Im Hinblick auf ein Kunstwerk allerdings, das ihm nur An- 
regungsmittel ist, bleibt er pseudoästhetisch. Sein Gegenstand ist 
die Stimmung. Die fernhaltende Einstellung der Betrachtung 
kann gewahrt bleiben, sofern die Innenkonzentration sich auf ein 
Gefühl richtet, nicht aber in ihm untertaucht. Ichzentriert wie 
aller ästhetische Genuß ist hierbei nicht die Stimmung. Denn 
das erlebende Ich ist ihr ja gegenüber, und allein der Genuß selbst 
hat in ihm seine Mitte. Ich gehe genießend in der schwermütigen 
Stimmung auf, nicht schwermütig im Genießen !?). 

„So zeigt sich als Ergebnis: nur dort, wo Betrachtung im 
weitesten Sinn einer gewissen Fernhaltung von Ich und Genuß- 
objekt zu finden ist, dort ist der Bereich des ästhetischen Ge- 
nusses, sei es, daß es Gegenstände sind, die genießend betrachtet 
werden, oder eigene Erlebnisse, wie Stimmungen und Gefühle. Wo 
solche Betrachtung fehlt, da fehlt auch der ästhetische Genuß. 
Der Spielgenuß und Sportgenuß als Genuß in eigenen Tätigkeiten 
zeigt diese Fernhaltung ebensowenig wie der Genuß an Körper- 
empfindungen und der Genuß am Aufgehen in eigenen Erleb- 
nissen — sie sind deshalb sicherlich keine ästhetischen Ge- 
nüsse.‘‘ 1°) 


Um die eigentümliche Erlebnisform des ästhetischen Ge- 
nusses allmählich einzugrenzen, ist es nötig und im Bisherigen 
bereits begründet, daß man das Ich, als das der Mensch sich 
zunächst zum Bewußtsein kommt, von dem eigentlichen Ursprung 


1) Vgl. Geiger 3 $. 636—642. 
18) Geiger 3 S. 642, 
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des menschlichen Erlebens zu unterscheiden hat. Geiger selbst 
zeigt uns, daß man den ästhetischen Genuß zwar als uninter- 
essiert, d.h. als ohne Beziehung auf die Ich-Person aufzufassen 
hat, daß er aber trotzdem nicht uninteressiert gleich interesselos 
ist1°). Die konkret reale Ich-Person als Lebensmitte wird im ästhe- 
tischen Genuß vergessen. Dieses Vergessen bedingt keine Dumpf- 
heit, vielmehr ist das ästhetische Genießen durchaus wach 2°). Und 
in dieser außerrealen Wachheit entspringt erst das, was wir wahr- 
haft „Erleben“ nennen. 

Es wird vielleicht gut sein, diesen so arg mißbrauchten Aus- 
druck genauer zu bestimmen. Er besagt mehr, als man gewöhnlich 
hört. Das vitale Leben pflegt man als Prozeß zu verstehen — 
man hat sich gewöhnt, auch das psychische Leben so anzuschauen 
und spricht dabei gern von „Bewußtseinsvorgängen‘, ,‚Vor- 
stellungsprozessen‘ usw. Bei dieser Betrachtungsweise bleibt man 
völlig außerhalb des eigentlich Gemeinten stehen. Denn seelisches 
Leben ist nur in sekundärem Sinn Vorgang. Man kann es natür- 
lich jederzeit auch in sich selbst reflektierend als solchen denken. 
Dann erscheint es als einmaliger zeitlicher Ablauf, als selbst 
völlig vergänglich und etwa von physischen Dispositionen aus als 
reproduzierbar zu denken. Allein eine solche Theorie entspricht 
gar nicht dem anschaulichen Phänomen, als das das Seelische uns 
unmittelbar gegenwärtig ist. Unser seelisches Leben ist kein nur 
ablaufender Vorgang; es ist wesentlich eine fortschreitende 
Selbstenthüllung eines verborgenen Grundes im Menschen, tätig 
im Medium der gegenständlichen Welt. Jeden Augenblick 
springt eine neue Anschauung des Daseins aus uns auf, und jeden 
Augenblick gewinnen wir damit eine neue Seite unseres Wesens. 
Eben dies heißt jetzt Erleben: daß aus der lebendigen mensch- 
‚Iıchen Innerlichkeit heraus in freiem Trieb ständig ein neuer Aspekt 
des Seienden geschaffen und in einem Bedeutungszusammenhang 
bewahrt wird. Etwas ‚erarbeiten‘ bedeutet, sich etwas aus 


19) Vgl. Geiger 3 S.648—665. 
20) Geiger 5 S.156£.; vgl. Husserls Erklärung des Ausdrucks 
„wach“, 2 S.63. 
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willentlicher Kraft und Anstrengung zu eigen machen. In ge- 
nauer Parallele dazu wird im Erlebnis uns etwas zu eigen ge- 
schenkt, jenseits alles willentlichen Tuns und Treibens 2). 

Bestimmende und ordnende Form dieses Erlebens ist nichts, 
das den „Gesetzen“ physischer Vorgänge zu vergleichen wäre. 
Man ist so sehr gewohnt, von Gesetzen des Vorstellungsablaufs 
usw. zu reden. Aber damit richtet man eine Betrachtungsweise, 
die nur den Zweck hat, reale Erscheinungen durch Erkenntnis 
dem Willen dienstbar zu machen, auf ein Gebiet, das in dieser 
Weise zu erkennen nur praktischen Belang hat. Jeder Gedanke, 
jede plötzliche Erinnerung, die Tatsache, daß wir sinnvoll wollen 
und fühlen, all dies zeigt, von innen gesehen, unmittelbar, daß 
über die Freiheit unseres Wesens mit allen Gesetzen der Welt 
nichts ausgesagt ist. Allenfalls mögen diese dazu dienen, den 
Menschen als Subjekt für reale Verwendung von außen greifbar 
zu machen, aber ebenso vernichten sie ihn in seinem Wesen durch 
„Zivilisation“. 


Nennen wir jetzt den ästhetischen Genuß Form des Er- 
lebens, dann liegt darin alles inbegriffen, was bisher über ihn ge- 
sagt wurde: Unbedingtheit durch leibliches und willentliches Ich, 
Wachheit — alles Erleben ist wach, nur das Vitale ist dumpf — 
und jenes tiefere Interesse, aus dem alle Bewegtheit unseres 
Wesens und unserer Menschlichkeit herrührt. 

Über diese Bestimmung hinaus läßt sich nichts wesentliches 
vom ästhetischen Genuß sagen, solange man ihn rein für sich 
betrachtet, ohne hinzusehen auf seine Gegenstände, ohne die 
eigentümliche Erscheinungsweise des in ihm Gegebenen zu be- 
rücksichtigen. 

Das Genußobjekt in die Deskription einzubeziehen, ist außer- 
dem durch die Tatsache gefordert, daß aller Genuß ein Aufnahme- 


21) Vgl. hierzu die kurze und anschauliche, „psychognostische“ Ge- 
schichte eines Erlebnisses bei Wilhelm von Scholz, „Perpetua“, Berlin 
1926, S. 102f. 
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erlebnis ist. Freie Tätigkeit des geistigen Ich bedeuten nur jene 
Akte, in denen sich das Genußobjekt aufbaut. Ebenso mag das 
Ich aktiv sein, wenn es sich auf den Genuß einstellt, sich ihm mit 
ganzer Kraft hingibt. Diese Aktivität bleibt aber beschränkt auf 
die Stellung des Ich zum Genuß, ohne ihm selbst charakteristisch 
zu sein. Der Genuß selbst bedeutet „Aufnahme des vom Gegen- 
stand Kommenden, und deshalb steckt im Gesamterlebnis des Ge- 
nießens eine Bewegung des vom Gegenstand Kommenden auf das 
Ich hin‘‘®). — Als charakteristisches Merkmal des ästhetisch 
genossenen Gegenstandes will Geiger seine „Fülle“ ansehen. Das 
Objekt ist nicht als bestehender Sachverhalt gemeint, sondern der 
bloße Gedanke an einen solchen, der ihn intentional gegenwärtig 
macht, kann genügen, um Genuß zu begründen. Die als Phänomen 
intendierte Gegenständlichkeit muß nun möglichst „anschaulich“, 
„sinnlich-lebendig‘‘ gegenwärtig sein. Geiger meint, was man ge- 
wöhnlich in der Ästhetik als Anschaulichkeit des Gegenstandes 
bezeichne, wolle nicht auf irgendwelchen Ursprung aus den 
Sinnen hinweisen, auch nicht zur Frage der Intentionserfüllung 
Stellung nehmen, sondern gehe auf die Daseinsweise der Gegen- 
stände. Anschaulich gegebene Gegenstände haben eine bestimmte 
Fülle an sich, ein Vollsein von ‚greifbaren‘‘ Momenten 2). An 
einer anderen Stelle spricht Geiger noch genauer aus, was er 
unter Fülle meint. Der Gegenstand selbst ist vermittelt gegeben, 
und das, was ihn vermittelt, muß von ihm selbst unterschieden 
werden. Dieses Vermittelnde, dieses unmittelbar anschaulich 
Gebende und Gegebene ist die eigentliche Ebene, in der die Fülle 
des ästhetischen Gegenstandes erscheint®). Hieraus läßt sich 
dann ableiten, daß der Gegenstand ‚‚selbst‘‘ nur pseudoästhe- 
tischen Genuß begründen kann, als Genuß am Inhalt, an der 
Tendenz usw. Wahrhaft ästhetisch aber ist nur der Genuß an 
dem an der unmittelbaren Oberfläche der Dinge Daseienden, an 
ihrer Haut, mit einem Gleichnis Nietzsches zu reden. 


32) Geiger 3 S. 606. 
233) Geiger 3 S.600f. 
24) Geiger 2 S. 648£. 
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Dieses Merkmal der Fülle sagt freilich nichts Positives. Es 
wehrt ab, es verhindert, daß man die Erscheinungen nach ihrem 
Wirklichkeitsgehalt ästhetisch werten zu sollen glaubt, oder daß 
man die immer wieder genannte „Einheit in der Mannigfaltig- 
keit“ — ein rein anschaulich logisches Moment — als auszeich- 
nend für das Ästhetische erklärt. Ein dritter Gesichtspunkt 
dürfte der wichtigste sein. Wird die ästhetische Gegenständlich- 
keit als Fülle bestimmt, so wird damit eine ganz bestimmte kate- 
goriale Einordnung vorbereitet, die sich später noch klarer zeigt. 
Es ist damit angekündigt, daß das Ästhetische keine 
Qualität, sondern eine Modalität ist. 

An einem Einwand, den Emit Utitz gegen Geigers Dar- 
legungen macht, können wir uns dies verdeutlichen. Utitz meint, 
das einzige Wesensmerkmal der Fülle reiche nicht aus, den Genuß 
als ästhetisch zu bestimmen. „Denn wenn diese Fülle nur eine 
Fülle von Widerwärtigem ist, dient sie keineswegs dem Genuß- 
zweck.‘‘25) Sollte aber mit dem Begriff Fülle lediglich ein Gegen- 
satz zum Begrifflichen gemeint sein, so wolle Utitz durch den 
Ausdruck „Erscheinung“ diese Verschiedenheit festhalten. Die 
ästhetische Erscheinung sei dann näher als ‚wertvolle‘ Erschei- 
nung zu charakterisieren. 

Hierauf muß man zunächst erwidern, daß Utitz den Aus- 
druck Fülle wohl nicht ganz scharf vom Begriff der Menge unter- 
scheidet. Er sollte besser nicht von einer „Fülle von Wider- 
wärtigem‘‘ reden — denn eine solche ist gleichbedeutend mit einer 
Menge von Widerwärtigem —, sondern er sollte die Widerwärtig- 
keit selbst, vorausgesetzt, sie fällt in den Rahmen des Ästhe- 
tischen, als Fülle, als in der Weise der Fülle gegeben betrachten. 
Es erfordert freilich eine Korrektur der gewöhnlichen Anschau- 
ungsweise, die allzu gern das Ästhetische mit dem Schönen und 
dieses mit dem subjektiv geschmacklich Wohlgefälligen, dem 
Gegensatz des Widerwärtigen gleichsetzt, wenn man phäno- 


25) Emil Utitz, Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft Bd.1 
(1914) S.110. 
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menologisch das Ästhetische als Modalität sehen will. Vergleich- 
bar wäre die geforderte Einstellung der Veränderung, die sich 
im mathematischen Bewußtsein vollzieht, wenn man von dem 
Rechnen mit positiven Zahlen fortschreitet zur Einbeziehung der 
negativen Zahlen, und wenn so die natürliche Zahl als bestimmte 
Art mathematischer Größen erscheint und als Art gleich cha- 
rakteristisch ist für positive wie negative Zahlen. Genau so hat 
der Blick sich von dem geschmacklich Wohlgefälligen — dem 
für das einzelne Ich positiv Wertvollen — zu weiten über das 
Ästhetische hin, das Wohlgefälliges wie Widerwärtiges in sich 
begreift. Das Ästhetische entspricht dann nicht nur darin der 
natürlichen Zahl unseres Gleichnisses, daß es das geschmacklich 
positiv und negativ Werthafte umfaßt, sondern es bedeutet für 
sich auch ein eigentümliches Beziehungsgebiet sinnvollen Zu- 
sammenhangs, das früher, obgleich auch im engeren Phänomen 
schon lebendig, doch in seiner Eigenart nicht sichtbar werden 
konnte. Ä 

Ist es einmal gelungen, das Ästhetische als Modalität des 
Phänomens zu sehen, dann wird man nicht mehr das Wider- 
wärtige aus ihm ausscheiden wollen. Die grenzenlose Subjektivi- 
tät, die es oft ganz zufällig bestimmt, daß man etwas als wider- 
wärtig ablehnt, zeigt allein deutlich genug, wie wenig das Wider- 
wärtige an sich schon ein selbständiges Phänomen darstellt. Mit 
dem Ich-Subjekt sind die naiven Wertungen halb noch biologisch- 
geschmacklicher Art ausgeschaltet, mit denen man für ge- 
wöhnlich etwas als „unästhetisch‘‘ im banalen Sinn des Wortes 
ablehnt. Will man paradox die Veränderung der Einstel- 
lung zwischen dem Standpunkt des alltäglichen Bewußtseins 
und der außersubjektiven Geistigkeit ästhetischer Anschauung 
zeigen, dann kann man sagen, das Subjektive werde dadurch über- 
wunden und das Ästhetische als Weise der Erscheinung gerade 
dadurch bewußt, daß man das dem Alltag unästhetisch Scheinende 
als ästhetisch, wenn auch nicht gerade als schön entdeckt. 

Dieser Erweiterung des Bewußtseins entspricht die Ein- 
beziehung des Unschönen in die künstlerische Gestaltung. Nur 
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darf man freilich jetzt nicht mehr dieses Unschöne als schlecht- 
hin widerwärtig verstehen und Schönes mit Geschmackvollem 
gleichsetzen. Das würde die eigentümliche Bedeutung des Ästhe- 
tischen, wie sie in dem gegenständlichen Moment der Fülle er- 
scheint, wieder aufheben. 

Unter der Voraussetzung, daß es sich um die unmittelbar 
erscheinende, den Gegenstand gebende Fülle, nicht die des Gegen- 
standes „selbst‘‘ handeln soll, können wir jetzt mit Geiger den 
ästhetischen Genuß definieren als Genuß im uninteressierten Be- 
trachten der Fülle des Gegenstandes ?°). 

Damit ist nur das Wesentliche der Form des ästhe- 
tischen Erlebens ausgesagt und ganz allgemein die eigentümliche 
Weise berücksichtigt, in der sein Gegenstand in ihm erscheint. 
Mehr kann die Deskription von dem Standpunkt Geigers aus 
nicht leisten. Der ästhetische Genuß hat darüber hinaus einen 
eigentümlichen Sinn, der sich nur unter genauerer Berücksichti- 
gung des ästhetisch erlebten Gegenstandes und von diesem her 
aufhellen läßt. Geiger bemerkt, der ästhetische Wertgenuß sei 
wertvoll wegen der Hingabe an den hohen Wert des ästhetischen 
Genusses, die in ihm liege, und zwar der ästhetische Genuß aller 
Art wegen der Loslösung von der Interessiertheit und dem 
selbstischen Interesse, aller tiefe ästhetische Genuß wegen des 
Bewußtseinswertes dieser Tiefe 2”). Was es aber mit dem ästhe- 
tischen „Wert“ eigentlich auf sich habe, verrät er uns nicht, und 
die verschiedenen Charakteristika der „Tiefe‘‘, die er uns nennt, 
besagen nichts Wesentliches2). Hier stehen wir vor der Not- 
wendigkeit, „sachphänomenologisch“ in der Erforschung der 
ästhetischen Gegenständlichkeit ergänzenden Aufschluß zu suchen. 


B. Die ästhetische Welt. 
Der Subjektivismus, dessen Erscheinen in der Form einer 
bestimmten Psychologie wir im ersten Teil unserer Untersuchung 


26) Geiger 3 S. 6683. 
27) Geiger 3 S. 674. 
28) Geiger 3 S. 627. 
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mehrfach erwähnen mußten, hat seinen Grund und seine scheinbar 
ewig unwiderlegbare Rechtfertigung in der menschlichen Organi- 
sation, darin, daß die fünf oder wieviel sonst menschlichen 
„Sinne“ das für uns anscheinend Erste, der Ursprung aller 
unserer „Erfahrung“, unseres Wissens von der „Außenwelt“ 
sind. Die Verschiedenheit von Auge und Ohr, von Tast- und 
Geschmacksinn ist so einleuchtend und in ihrer Bedingtheit durch 
die leibliche menschliche Organisation so handgreiflich plausibel 
zu machen, daß alle ‚kritische‘ Betrachtung, die sich nicht über 
„nur subjektive‘ Voraussetzungen des menschlichen Geisteslebens 
hinwegsetzen möchte, notwendigerweise bei diesen Sinnen mit 
ihrer Überlegung beginnen zu müssen glaubt. Eine solche primi- 
tive erste Reflexion des erlebenden und erkennenden Menschen 
auf die Subjektivität seiner Erscheinung begeht den Fehler der 
Kritiklosigkeit gerade durch die Art, in der sie ihn zu vermeiden 
sucht. Die Sinne, die für uns das Erste zu sein scheinen, sind erst 
vermittelt gegenwärtig geworden und setzen gerade das in seiner 
unmittelbaren Gegebenheit voraus, dessen Objektivität sie relati- 
vieren sollen. Niemals dürfen wir glauben, wir hätten in den 
bestimmten Funktionen, die wir unsere Sinne nennen, die Be- 
dingung der eigentlich ursprünglichen und primären Gegenständ- 
lichkeit erwiesen. Vielmehr ist diese erst die Bedingung dafür, 
daß wir überhaupt von unseren „Sinnen“ wissen. Alle subjek- 
tiven Momente, durch die wir die gegenständliche Welt bedingt 
glauben, sind selbst immer sekundär, denn sie setzen ein primär 
Gegenständliches aus dem Sein dieser Welt selbst voraus. Auch 
jene feinsten und geistigsten Formen des Subjektivismus, die als 
„Idealismus“ so einflußreich in der gegenwärtigen Philosophie 
sind, haben sich dieser Kritik zu unterziehen. Nur unter Vor- 
aussetzung einer ersten weder subjektiven noch objektiven, weder 
realen noch idealen Gegenständlichkeit, die weder individuell 
noch gesetzhaft determiniert ist, kann überhaupt Erlebnis und 
Erkenntnis statthaben. Dabei verhält es sich so, daß nicht wir 
diese gegenständlichen Erscheinungen zu „retten“ haben, son- 
dern die Erscheinungen retten uns dadurch, daß sie sich unserer 
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Frage sinnvoll oder gesetzmäßig zeigen. Sie retten uns vor der 
Selbstverkapselung einer in sich reflektierten Subjektivität, die 
schließlich alle Offenheit für eine Welt und alle, wenn auch be- 
grenzte Allgemeinbedeutung verliert. Von den unmittelbaren Er- 
scheinungen, die sich uns als Welt völlig jenseits aller unserer 
Willkür unaufhebbar, unabänderlich so und nicht anders gegen- 
überstellen, von diesen Phänomenen selbst ist auszugehen, ohne 
daß irgend jemand für sich das Recht in Anspruch nehmen darf, er 
könne diesen „naiven‘‘ Standpunkt durch Reflexionen korrigieren, 
etwa dadurch, daß er jene primären Erscheinungen als solche 
auf irgendein Subjektives „zurückführt‘“. Auch der „kritische“ 
Forscher wird den Standpunkt der Hingabe an ein Gegenständ- 
liches immer wieder selbst einnehmen, nur in anderen, und zwar 
vermittelten und weniger ursprünglichen Bereichen, und gerade 
so wird er selbst leicht unkritisch, wenn er diese Bereiche für 
„ursprünglicher“ hält. 

Es wird im folgenden nicht immer zu vermeiden sein, daß 
wir uns dem überkommenen Sprachgebrauch fügen, der sich in 
der charakterisierten reflexiven und subjektivistischen Anschau- 
ungsweise bewegt und daher von Tastsinn und Tastempfindung 
statt von der Tastwelt und ihren Qualitäten spricht, und von 
objektiv und subjektiv statt von der gegenständlichen und der 
Erlebnisseite des Phänomens. Es muß dabei festgehalten werden, 
daß diese Redeweise nur eine Symbolsprache ist. Es ist nicht so, 
daß hart und weich als Erscheinungsweisen der Tastwelt nur gemeint 
sind als vermittelt durch bestimmte Empfindungen eines „Ich“, son- 
dern gerade das, was wir Empfindungen usw. nennen, ist etwas 
Erschlossenes von seinsmäßig zweitem Rang und nur als Ver- 
tretung gemeint, für jene Gegenstände gleichsam erster Ordnung, 
wie sie als Welt, den Menschen mit umfassend, die einzig ur- 
sprüngliche Gegenständlichkeit im Phänomen des „Harten“ usw. 
ausmachen. Daß man sie keinesfalls als absolut für sich seiend 
und losgelöst von einem sie gegenständlich habenden Erleben und 
Erkennen meinen darf, ist der echte und unvergängliche Sinn 
aller wahrhaften „Kritik“. 
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Daß die Ablehnung des psychologischen Subjektivismus und 
das Suchen nach einer im strengen Sinn phänomenologischen An- 
schauung des Sinnes der unmittelbaren Phänomene der Erlebnis- 
welt nicht bloßes Programm ist, beweisen die genauen Beschrei- 
bungen, die Schapp von der Wahrnehmungswelt in seinen ‚‚Bei- 
trägen zur Phänomenologie der Wahrnehmung‘ gegeben hat. 
Schapp hat es sich zur Aufgabe gemacht, ganz davon abzusehen, 
wie gewisse Sinne dies oder das zu leisten vermögen und nur aus 
der Art, in der die Außenwelt sich uns in den verschiedenen 
Fällen gibt, zu erfahren, welches Verhältnis die Arten ihrer Ge- 
gebenheit haben 2°). Es ist für uns notwendig, uns ganz im allge- 
meigen das Wesentliche seiner Ergebnisse gegenwärtig zu machen, 
weil wir die eigentümliche Verschiedenheit der reinen Wahr- 
nehmungswelt von der ästhetischen Welt deutlicher sehen werden 
alc Unterschied zwischen beiden Formen gegenständlicher Erschei- 
nungen und weil wir dann das Wesen des Ästhetischen selbst aus 
dieser Verschiedenheit genauer bestimmen können. Schapp gibt 
selbst zuweilen auch Hinweise auf die Sonderart der ästhetischen 
Anschauung im Gegensatz zu der von ihm allein untersuchten 
bloßen Wahrnehmung. 

Grundlegend für das Verständnis der Arbeit von Schapp 
dürfte die Unterscheidung zwischen „Ding“ und „Phänomen“ 
sein. Beide Gegenstände werden nach Schapp „gesehen“, aber 
doch in völlig verschiedenem Sinn. In der Farbwelt z.B. gibt es 
Farbe, die Dinge darstellt. Ihr ist es eigentümlich, daß sie sich 
in der Anschauung zu gliedern vermag, daß sie in Formen und in 
eine Ordnung eingeht, in der sie dann feststeht °°). Als Phänomen 
dagegen hat man alles das zu bezeichnen, was zwar auch sehend 
zu einer gewissen Einheit zusammengefaßt wird, ohne doch je- 
mals einer festen Ordnung zu genügen. Phänomen in diesem Sinn 
sind alle undinglichen, auf den Dingen nur gleichsam umher- 
irrenden Lichtgebilde, wie Lichter, Schatten, Glanz, das Bläu- 


29) Schapp a.a.0. S.32. 
5) Schapp a.a.0. S.95, S.104. 
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liche der Entfernung, Sonne und Mond, so, wie wir sie sehen, 
nicht, wie sie sind®). — Daß übrigens diese Phänomene der 
Welt erst ihre Lebendigkeit geben, fast gerade im Gegensatz zu 
ihrem „wirklichen‘, d.h. dinglichen Sein, zeigt uns ein Blick auf 
einen schimmernden Kristall, einen irisierenden Edelstein, einen 
funkelnden Diamanten. Diese Phänomene sind das, was man ge- 
meinhin „Schein‘‘ nennt. Daß auch sie ihre „Gesetze“ haben, 
und nicht absolut zufällig sind, soll damit nicht bestritten 
werden. 

Schapr bezieht seine Untersuchung vor allem auf jene Er- 
scheinungen, die nicht nur Phänomen sind, sondern die Welt der 
Dinge darstellen. Alle Wahrnehmung, so zeigt er, richtet ich 
auf Dinge, nicht auf Phänomene. Bloße Phänomene sind höch- 
stens störend und werden daher unbewußt schon außer acht ge- 
lassen. Wenn möglich, stellt sich der Wahrnehmungsblick in der 
Absicht der Beobachtung so ein, daß ihm die darstellende Erschei- 
nung rein, das heißt z. B. ohne Blendung erscheint ?). 


Ausdrücklich nicht in Betracht gezogen werden von Schapp 
alle Anschauungsarten, ‚die nicht nach Dingen suchen‘. Zu 
diesen rechnet er vor allem die ästhetische Anschauung. Es ist 
allerdings fraglich, ob er den Unterschied zwischen beobachtender 
Wahrnehmung und ästhetischer Anschauung schon dadurch er- 
schöpfend markiert hat, daß er sagt, in der ästhetischen Anschau- 
ung liege nicht „dies Streben nach Dingen und Deutlichkeit‘‘, das 
die Beobachtung auszeichnet). Der Unterschied zwischen nur 
beobachtender und ästhetischer Einstellung wird vielleicht noch 
in anderen Zügen gesucht werden müssen. 

Um ihn zu sehen, müssen wir noch ein weiteres Ergebnis der 
Untersuchung Schapps erwähnen. Schapp zeigt, daß Farben- und 
Tonwelt für sich als zwei völlig verschiedene Welten erscheinen, 
ohne miteinander in Zusammenhang zu sein. Die eine Welt da- 


31) Schapp a.2.0. S.9. 
32) Schapp 2.2.0. S.74f., S.80£. 
3) Schapp a.a.0. 8.76. 
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gegen, die durch beide dargestellt werde, sei eine einzige ®*). Übri- 
gens ordnet Schapp die Tastwelt als ebenfalls zur Dingwelt hin- 
leitend der Farben- und Tonwelt zu®). Die Dingwelt ist durch 
die Welten der verschiedenen Sinne nicht lediglich angedeutet, 
nicht nur vermittelt, und steht nicht als ein völlig Anderes gleich- 
sam hinter ihnen, sondern sie stellt sich in ihnen so dar, daß sie 
in ihnen leibhaftig klar und deutlich gegenwärtig wird, auch in 
Eigenschaften, die nicht eigentlich zu den besonderen Sinnes- 
gegenständlichkeiten gehören. Es ist so, daß man nicht nur Farbe, 
Gestalt, Bewegung als ‚objektive Eigenschaften“ des Dinges 
„sieht‘‘, sondern auch Glätte und Elastizität z. B.’). Völlig klar 
wird dies, betrachtet man die Dinge in Bewegung. ‚Wer hinsieht, 
wie sich die Welt vor seinen Augen entfaltet und die natürlichen 
Veränderungen der Dinge, die sich vor seinen Blicken vollziehen, 
mitverfolgt, kann nicht leugnen, daß er im Sehen die ‚Struktur‘, 
‚das Innere‘ der Dinge leibhaftig vor sich hat.‘ 2”) — Die Welt 
entfaltet sich in „Charakteren‘‘ der Erscheinung ®). Wir möchten 
diese Charaktere im Hinblick auf Späteres hier schon genauer 
als Wirklichkeitscharaktere bezeichnen. In jeder Sinnes- 
welt — Schapp beachtet vor allem die Farbenwelt — bringt sich 
das Ganze der Dingwelt auf diese Weise in Charakteren zur Dar- 
stellung, vermittelt durch die selbst mittelbare Dinggestalt der 
Erscheinung und durch den nach Schapp ebenfalls mittelbaren 
Raum 3). Die wirkliche Dingwelt ist Welt der Kausalität, und 
es ist Schapp wohl gelungen, einleuchtend zu machen, daß auch 
die „lebendige Relation‘ der Kausalität in der Sphäre der darge- 
stellten, nicht unmittelbar gegebenen Eigenschaften wie Härte 
und Elastizität einsichtig wird 4). 

3) Schapp a.2.0. S.327. 

35) Schapp a.a.0. S.36. 

856) Schapp a.a.0. S.20. 

3) Schapp a.a.0. S.24. 

88) Schapp a.a.0. 8.117£. 

89) Vgl. die Zusammenfassung S.116£. 


40) Schapp a.a.0.S.48; zur Wahrnehmung von Relationen vgl. Maier 
3 S.170£.; zur Frage der Dingwirklichkeit Maier 3 S.328 etwa. 
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Man wird nun darüber streiten können, ob Schapp gut tut, 
die „Dinge‘‘ so sehr — fast möchte man sagen, zu verdinglichen, 
daß sie aus dem Bereich der anschaulichen Welt selbst völlig her- 
austreten. Vollends ist die Voraussetzung für diese Ansicht 
zweifelhaft: die Verlegung des Raumes und der Gestalt in die 
Sphäre des Dargestellten. Es ist wohl verfehlt, zu sagen, Gestalt 
und Raum seien lediglich „indirekt-sinnlich‘, und nur die Farbe 
habe in der Welt des Auges die Funktion der Darstellung “). 
Denn Farbe und Ausdehnung fordern sich z.B. schon wechsel- 
weise als „unselbständige Momente‘ “). — Doch diese Fragen 
betreffen nicht das für uns Wesentliche, das wir genügend her- 
ausgehoben zu haben glauben. 

Wir müssen uns jetzt noch klarer zu machen suchen, was das 
Charakteristische jener eigentümlichen Welt der Dinge ist, dienach 
Schapp in den einzelnen Sinneswelten zur Erscheinung kommt 
und bei wahrnehmender Einstellung in ihnen gemeint ist. Nach 
Früherem können wir ohne weiteres sagen, daß man ihr kein 
Wesen oder Sinn in der werthaften Bedeutung des Wortes zu- 
sprechen kann. Wir meinten eingangs bereits, das Wirkliche als 
solches sei schlechthin wesenlos. Davon abgesehen, kann es ohne 
alle werthafte Nebenbedeutung ‚in‘ irgendeinem Sinne „aufge- 
faßt‘‘ werden, wenn wir es als dies und jenes ‚‚meinen“. Der Sinn, 
den es dann hat, ist der des Logischen als vernunftgemäßer Zu- 
sammengehörigkeit und Verknüpftheit insich, nicht des menschlich 
Werthaften. Zwischen beiden Arten des „Sinnes‘‘ mußgenau unter- 
schieden werden. Ob das Logische selbst einen Wert darstellt oder 
nicht, ist eine Frage, die nicht im geringsten die Tatsache berührt, 
daß wir Wirkliches, nicht Werthaftes oder Wesenhaftes meinen, 
wenn wir gegebene Erscheinungen ‚logisch‘ auffassen. Das Lo- 
gische ist der „Sinn“ oder, wie man auch wohl leichtfertig sagen 
mag, das „Wesen“ des Wirklichen, und etwas als wirklich auf- 
fassen, heißt, es nach seinem Logos, heißt, es in den Formen, die 


4) Schapp a.a.0. S.130f. 
42) Husserl 1 Bd.2,1 S.240 u.Ö. 
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die Logik aufweist, verstehen oder begreifen. In dieser Bedeutung 
kann man mit Hegel sagen, das Wirkliche sei vernünftig und das 
Vernünftige wirklich. Wir haben schließlich keine andere Ga- 
rantie für das Wirklichsein einer Erscheinung außer, daß wir 
sie im Zusammenhang‘ des Vernünftigen „feststellen“. Und Wirk- 
lichkeit wiederum ist das Einzige, das logischen Sinn ‚erfüllt‘. 
Nur ein Metaphysiker kann auf den Gedanken kommen, eigent- 
lich „Wesenhaftes“ im Wirklichen zu suchen, abgesehen vom 
Logos als Gesetz der Wirklichkeit, sofern sie unabhängig ist vom 
„Menschlichen‘“. 

Die Eigentümlichkeit dieser Beziehung von Logischem und 
Wirklichem aller Art darf nicht wieder künstlich zum Problem 
gemacht werden dadurch, daß man das Logische, also alles, was 
aut der Seite des Meinens, Denkens und des Anschauens, des ratio- 
nalen Sinnes und der verschiedenen Urteilsgegenständlichkeiten 
steht, als ‚subjektiv‘ bezeichnet oder vom Subjekt aus zu verstehen 
sucht. Logisches Denken ist nicht subjektiv bedingt, nicht von Be- 
sonderheiten des subjektiven Daseins oder Lebens aus zu be- 
greifen. Es ist ihm unwesentlich, daß ein ‚‚Ich‘‘ denkt, daß ein 
Mensch als empirische Erscheinung logisches Tun in denkender 
Tätigkeit ausübt. Von der Logik muß jeder Subjektivismus fern- 
gehalten werden, auch jener metaphysische Subjektivismus, der 
dem Denken ein Über-Ich zuerteilen möchte. 

So wenig das Logische subjektiv ist, so wenig ist die 
Wirklichkeit an sich „objektiv. Denn dies hat Schopenhauer 
im Anschluß an Kant mindestens für alle Zeit klargestellt, 
es ein Objekt nur für ein Subjekt gebe und umgekehrt. Hebt sich 
das Subjektive an meinem Denken auf, indem ich beginne, logisch, 
d.h. im strengen Sinn des ‚es ist wirklich so‘, zu denken, dann 
ist eben damit auch die „Objektivität‘‘ des Wirklichen aufge- 
hoben, denn ich erfasse es selbst, nicht nur als mir gegenüber- 
stehendes Anderes. Für diese unmittelbare Einheit des Logischen 
und Wirklichen gilt Hegels Bemerkung, der Ausdruck der ‚Ein- 
heit des Subjekts und Objekts, des Endlichen und Unendlichen, 
des Seins und Denkens u.s.f.‘“ habe das Ungeschickte, ‚‚daß 
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Objekt und Subjekt u.s.f. das bedeuten, was sie außer ihrer Ein- 
heit sind, in der Einheit also nicht als das gemeint sind, was ihr 
Ausdruck sagt‘ #). 

Die wirkliche Welt ist für uns als Menschen völlig wesen- 
los, ihr Sinn und Wesen in der allgemeinsten Bedeutung dieser 
Worte ist das Logische, aber nichts, was für sich schon mensch- 
lichen Wert oder Bedeutung hat. Sie ist eine Welt reiner 
Sachlichkeit*4). Macht man sich recht anschaulich klar, was 
das heißt, eine rein sachliche Welt, und sieht man, wie 
das wissenschaftliche und technische Denken im. weitesten Sinn 
allenthalben die Welt des Menschen in dieser Weise versach- 
lichen, so, daß man „mit ihr rechnen‘ kann, versteht man end- 
lich die Notwendigkeit dieses ständig fortschreitenden geistigen 
Tuns, dann hat man wohl ein wenig die Empfindungen des Königs 
Midas, dem alles zu hartem Gold erstarrt, was er ergreift. Man 
fühlt, daß der Mensch der ganzen Fülle seines Lebens beraubt 
wird, daß er schließlich sich selbst nur noch Sache wissen kann 
in einer solchen Welt. Er müßte hieran sterben, solange er noch 
Mensch ist, wenn ihm Welt nicht noch in einem ganz anderen Sinn 
erscheinen und dasein könnte. Wir wissen, daß erst der Logos, 
in dem man sie auffaßt, die gegebene Welt als wirkliche Welt be- 
wußt macht. Gibt man diese Einstellung auf, dann ist es min- 
destens möglich, daß die Welt ganz anders erscheint, daß sie 
von dem menschlichen Leben aus als bedeutungsvoll zu verstehen 
ist, und daß mit ihrem Sinn der Charakter ihrer Gegenständlich- 
keit vom Logisch-Sachlichen zum Menschlich-Wesentlichen sich 
wandelt. 

Diese Möglichkeit erfüllt sich in der Tatsache der ästheti- 
schen Welt, die gleichsam ein Komplement der Wirklichkeit im 


45) Hegel, Phänomenologie des Geistes, ed. Lasson, 2. Aufl. 1921, 
S.27; vgl. um des Kontrasts willen: N.Hartmann a.a.0.S.48f. Hier zeigt 
sich, daß der Wunsch, Erkenntnis zu verstehen ohne Aufhebung der Entgegen- 
setzung Subjekt—Objekt zu sinnlosen „Aporien“ führt. 

4) Zum Sinn dessen, was man mit „Wirklichkeit‘‘ meint und was man 
als solche urteilend erkennt, vgl. Maier 3 S.329f., S. 332. 
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Ganzen des Seins darstellt. Wir werden später sehen, in welcher 
Weise sich im lebendigen künstlerischen Tun des Menschen ein 
Ausgleich zwischen beiden Welten vollzieht. Vorläufig ist es 
unsere Aufgabe, das eigentümliche Sein des Ästhetischen uns klar- 
zumachen. 

Zunächst müssen wir fragen, ob die einzelnen Sinneswelten 
alle in gleicher Weise ästhetisch erlebt werden können. Pleßner 
verneint diese Frage. Er behauptet, ‚daß durch Räumigkeit und 
Schwellfähigkeit der akustischen Materie der Ablauf und die Ab- 
laufrichtung in bestimmten Grenzen motiviert sind und deshalb 
die Töne als unmittelbare Symbolträger fungieren können, was 
von freien, dinglich nicht gebundenen, visuellen Daten, da sie 
der Ordnung des eben statischen Quale unterstehen, nicht gilt‘ #). 
Gegen diese Behauptung spricht erstens die experimentell er- 
härtete Tatsache, daß alle nur möglichen intentionalen Momente 
in den Farberscheinungen Erfüllung finden können “). Ein Wei- 
teres deutet darüber hinaus auf die ästhetische Äquipotenz der 
Sinnesgebiete hin: die Tatsache, ‚daß bei Farbeindrücken Eigen- 
schaften zutage treten, die ihr spezifisches Gebiet im Bereich 
anderer Sinne haben, und zwar kommen Charaktere aller vor- 
handenen Sinnesgebiete hier in Betracht‘). 

Eine besondere Frage der phänomenologischen „Ästhesio- 
logie‘“ PleBners ist es, wenn er nach dem Grund dafür sucht, daß 
„ein Musizieren, d.h. ein relativ freies Schalten, mit einfachen 
Empfindungsdaten von unmittelbar einleuchtendem Sinncharakter 
nur im Gebiet des Ohres und nicht im Gebiet des Auges oder 
eines anderen Sinnes möglich ist‘ #). Die hier als problematisch 
gesetzte Tatsache ist als Wirklichkeit nicht erwiesen. Ihr Gegen- 
teil vielmehr kann dem nicht zweifelhaft sein, der etwa den Auf- 
führungen „absoluter“ Filme beiwohnen durfte “#). Die von Pleß- 


45) Pleßner 3 8.395. 
46) Vgl. von Allesch 2 S.73. 
a) von Allesch 2 S.63. 
4) Pleßner 2 S.56. 
«4) In dem Werk: „Staatliches Bauhaus in Weimar 1919—1923“, Bau- 
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ner angeführten Momente der Räumigkeit und Schwellfähigkeit 
der Materie, die ein Vorrecht des Akustischen ausmachen sollen, 
sind bei diesen Filmen mühelos als Eigenschaften der Farbe nach- 
weisbar. Von einer Ordnung des statischen Quale kann bei ihnen 
nicht die Rede sein, will man nicht zugunsten einer Theorie das 
Schönste an diesen Kunstwerken übersehen, ihre schwellende und 
verklingende Farbigkeit und ihren raumhaften Tanz. Zu ver- 
weisen ist gegenüber den Behauptungen Pleßners ferner auf die 
Bemerkung Julius Petersens, daß eine optische Musik vom Be- 
leuchtungsinspizienten des Theaters besser als vom Film zu bieten 
sei; daß man das Wort optische Musik schon im achtzehnten Jahr- 
hundert gebraucht habe, wo man von den Wandeldekorationen der 
Oper als einer „musique des yeux‘‘ gesprochen habe 5°). Neuer- 
dings veranstaltet man ja ganze Konzerte von „Farblichtmusik‘“. 

Die weitere ästhesiologische Frage, warum nur Auge und 
Ohr spezifische Fundierungen für ästhetische Wertungen abgeben 
könnten, während der Tast- und Drucksinn nur Annehmlichkeiten 
und Unannehmlichkeiten zu bereiten taugten, fanden wir bereits 
von Geiger beantwortet. Zum ästhetischen Genuß ist wesentlich 
Fernhaltung des Genossenen erforderlich, die nur bei Auge und 
Ohr unbedingt, bei den übrigen Sinnen seltener statthat. Wegen 
der Beimengung von „Körperempfindungen‘“ ferner ist dem Ge- 
schmackssinn usw. die von Pleßner geforderte „Vergeistigung‘“ 
schwerer erreichbar, während es wiederum ein Vorurteil ist, zu 
sagen, sie sei unmöglich. Das nur kostende Genießen ist immer 
dem Ästhetischen schon sehr nah51). So z.B. wenn man einer 
gütigen Hausfrau versichert, ihre selbstgebackene Torte sei ‚ein 
Gedicht‘. Man drückt damit aus, daß man sie ästhetisch auffaßt. 
Ebenso wertet man ästhetisch, wenn man irgend etwas ‚wie ge- 
malt‘ findet oder „bildschön‘. 
hausverlag Weimar-München, zeigt Abb.101 auf S.155 und Abb. 102 auf 
8.156 ein Bild aus einem „reflektorischen Farbspiel‘, das als zugänglicher 
Beleg genügen möge. 

5) Julius Petersen, K.B. S.199; vgl. Julius Bab, K.B. S.183f.; 


A.Behne, K.B. S.197£. 
51) Vgl. Geiger 3 S.336, S. 662. 
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Den entscheidenden Grund dafür, daß Gesicht und Gehör für 
das ästhetische Erleben immer wertvoller sind als die übrigen 
Sinne, möchten wir darin finden, daß Farben- und Tonwelt die 
Bildung von eindeutig bestimmten gegenständlichen Gestalten er- 
möglichen und so Kunst als Bildung solcher beharrenden oder 

identisch zu erneuernden Gestalten in der unmittelbaren Erschei- 
nung gestatten. Als Sinn, dem keine Gegenständlichkeit zu- 
zuordnen ist, scheint sich der ‚Vibrationssinn‘‘ herauszustellen. 
Er führt an die Grenze des ästhetischen Erlebens, das stets gegen- 
ständlich ist, und künstlerische Erscheinungen, die, wie die Jazz- 
musik, von ihm aus zu klären ist, kann man im strengen Sinn nicht 
ästhetisch nennen 5%). Sie werden stets subjektiv-vital, nicht er- 
lebnismäßig gegenständlich bestimmt sein und gerade infolge ihrer 
subjektiven Zufälligkeit der modischen Willkür unterliegen. David 
Katz berichtet über eine Kapelle tauber Menschen in Amerika, 
die in erster Linie Schlag- und Blasinstrumente spielt. Diese 
Instrumente haben wohl die stärkste vibratorische Wirkung bei 
fast völliger Ungegenständlichkeit im Sinne des ästhetisch-künst- 
lerischen Bildes 52a). 


Ebenso wie sich die wirkliche Welt in allen verschiedenen 
sinnlichen Gegenstandsbereichen zur Darstellung bringt, dürfen 
wir auch allen Erscheinungsgebieten der dem Menschen erleb- 
baren Sinneswelt grundsätzlich die Fähigkeit zusprechen, ästhe- 
tischen Sinn zu erfüllen. In welcher Weise sich dieses ästhetische 
Erscheinen dinglich nicht gebundener Gegenständlichkeiten dar- 
stellt, ist für das Gebiet der Farben bisher genauer untersucht 
worden 53). 


52) Hierüber sprach David Katz auf dem 3.Kongreß für Ästhetik 
und allg. Kunstwissenschaft, Halle 1927; vgl. Zeitschrift für Ästhetik und 
allg. Kunstwissenschaft, Bd. XXI Heft 3 1927, S.208f., „Vibrationssinn und 
Rhythmus“, 

6%) Vgl. Katz a.a. 0. S. 211; Fritz Giese a.a. 0. S. 214f. 

68) Vgl. von Allesch 2. 
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Die ästhetische Erscheinungsweise der Farben. 


Die Versuche ergaben zunächst folgende einschränkenden 
Feststellungen: j 

1. Es ist unmöglich, aus der Fülle der Erscheinungen eine 
Wohlgefälligkeitsregel für die einzelnen Farben herauszulesen. 

2. Ebenso konnte für Farbenzusammenstellungen kein all- 
gemeiner Gesichtspunkt gewonnen werden. 

3. Dieselbe objektive Reizkonstellation wurde durchaus nicht 
immer als derselbe Farbeindruck bezeichnet. 

4. Bei ästhetischer Einstellung ist trotz genauer Erfassung 
des Farbtones die Schwankung des Eindrucks, den ein und das- 
selbe physikalisch festgelegte Licht oder Lichtgemisch im Be- 
trachter hervorruft, in bezug auf die spezifische Farbigkeit be- 
deutend größer, als wenn die Prüfung des Farbtones selbst das 
Ziel der Betrachtung ist, besonders wenn nicht auf den Farbton, 
sondern auf die Ähnlichkeit bzw. Unähnlichkeit mit benachbarten 
Farbwerten geachtet wird. 

„Nur indem man die Farbe vernichtet, kann man mit einiger 
Sicherheit ihren sogenannten objektiven Wert feststellen. Aber 
sobald die Farbe in ihrer Eigentümlichkeit zur Wirkung kommt, 
zeigt sich eine Beweglichkeit des Eindrucks, genauer gesagt, der 
Eindruck beginnt seine Abhängigkeit vom Physikalischen zu 
lockern, und das steigert sich um so mehr, je voller das Erlebnis 
zur Entfaltung kommt.“ Durch psychologisch genaue Fassung 
dieses Vorgangs soll das Wesen derartiger Abweichung ergründet 
werden 5%). 

Von den drei Beispielen, die von Allesch zur Orientierung 
in der Problemlage gibt, sind die beiden ersten auf dinglich ge- 
bundene, darstellende Phänomene bezogen (Gemälde und Land- 
schaft); sie werden später noch zu berücksichtigen sein. Anders 
ist es mit dem dritten Fall, den von Allesch anführt. Legt man 


s) von Allesch 2 8.34. 
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zwei Streifen gelben Papiers, deren einer etwas grünlich ist, wäh- 
rend der andere rötlich nuanciert erscheint, nebeneinander, so 
werden die Farben sofort in einen möglichst großen Gegensatz 
gedrängt, sodaß einer gleichmäßigen Auffassung beider als eines 
schlichten Gelb ein merklicher Widerstand entgegentritt: „Die 
beiden Gelbstufen bekommen eine Art innerer Richtung.“ 
Schaltet man in die Mitte zwischen sie etwa ein Gelb ein, das der 
Nuance nach zwischen beiden liegt, so erscheint der Gegensatz 
beträchtlich gemildert. Ähnliches ist mit Graustreifen zu er- 
proben. Der Sinn dieser Erscheinung ist der, daß die physikalisch 
gegebene Farbe eine bestimmte Variationsbreite ihrer Erscheinung 
hat. Die Erscheinung bestimmt sich nach den Richtungen, die in 
den Farben selbst wach werden: nicht nur wird von den zwei Gelb- 
streifen der eine rötlicher, der andere grünlicher, wenn sie zu- 
sammentreten, sondern damit wird auch das eine Gelb voller, das 
andere dünner, das eine wärmer, das andere schneidender u. ä. 
Diese AusgestaltunginsBedeutungsvolle, die beson- 
ders an ästhetisch wirksamen Farben zu beobachten ist, fällt 
zusammen mitdem farbigen GerichtetseinderEr- 
scheinung. 

Man könnte nun daran denken, die Bedeutung des ‚Feu- 
rigen‘ etwa, die man einem bestimmten Rot zuspricht, sei ledig- 
lich „assoziiert‘‘. Dagegen ist aber zu sagen, daß sie sich über so 
mannigfache Erscheinungen erstreckt, daß die — nur sehr kon- 
struierend und vermittelt darzustellende — Erinnerung an das 
wirkliche Feuer keine Erklärung bedeutet, sondern den Sachver- 
halt erst recht verschleiert. Nicht nur ein Grün kann feurig sein 
wie ein Rot, sondern ebenso eine Rede, ein Pferd und der Mut 
eines Kriegers. Nur dadurch, daß das Feuer in vollkommener 
Reinheit die besondere Intention der „Feurigkeit‘‘ ausdrückt, ist 
die Tatsache zu erklären, daß es zum Symbol dieses Charakters 
wird. Diese Intention wird freilich wieder besondert je nach der 
Materie, die sie ergreift. „Im feurigen Glauben steckt deutlich 
eine andere Art von Feurigkeit als im feurigen Willen. Genauer 
gesagt: Selbst die in beiden Fällen gemeinte Aktivität, Gefühls- 
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stärke usw. ist unterscheidbar.‘‘55) Jedoch: „Das, was man Asso- 
ziationen nennt, sind gewissermaßen nur Kanäle ohne Zahl, die 
dazu dienen, um der einen sinnvollen Verbindung, die auf die 
Gleichheit der Intention geht, den Weg zu öffnen.‘ 5%) 

Entscheidend ist, daß das Erfassen der Farbe ein dynami- 
sches Geschehen ist, an dem Beobachter und Farbe zugleich teil- 
nehmen. In ihm wird eine Richtung deutlich, ‚ein Drängen, ein 
Wollen, ein Meinen, das zugleich das Meinen einer bestimmten 
Farbigkeit und in dieser Farbigkeit das Meinen eines bestimmten 
Ausdruckes ist‘ 57). | 

Die Intention wurde bisher als einfach betrachtet; sie kann 
sich aber auch mehrfältig gestalten. Auch diese umfassendere 
Ausgestaltung ist nicht frei. Im allgemeinen gestalten sich um 
eine Achse als Haupteindruck mehrere Nebenintentionen. Die 
Achse kann statt einer positiven Richtung eine Leere sein, über 
die hinweg sich Gegensätze das Gleichgewicht halten. 

In einer letzten allgemeinen Bemerkung weist von Allesch 
darauf hin, daß sich die ästhetische Reaktion durchaus nicht, wie 
man bisher geglaubt habe, an einen einfachen Farbigkeitseindruck 
ebenso einfach wie unmittelbar anschließen könne, sondern daß 
ihr vielmehr ein reich gegliedertes Erlebnis zugrunde liege. „Die 
ästhetisch zu beurteilende Farbe hat etwas Dinghaftes, sie wird 
zu einem Wesen mit Ausdruck und Lebendigkeit, sie ist im eigent- 
lichen Sinn des Wortes gestaltet.‘ Diese Gestaltung ist „ein In- 
einander- und Durcheinandergegebensein des Farbigen und Aus- 
drucksmäßigen, und wir sehen, daß bei der Ausreifung eines sol- 
chen Eindrucks dieser Prozeß durchaus nicht immer nur von der 
Seite der Farbigkeit her fortschreitet, sondern daß auch eine 
wechselweise Entwicklung vorkommt, wie das auch sonst bei den 
lebendigen Dingen unserer Erlebniswelt die Regel ist“. Diese 
Ausgestaltung hat jedoch ihre Grenze. „Jeder Eindruck hat ein 


5) von Allesch 2 8.42, 

56) von Allesch 2 S.43. 

57) von Allesch 2 S.45. 
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gewisses Maß von Ergiebigkeit, jeder Beobachter hat ein ge- 
wisses Maß von Reaktionsfülle.‘‘ 5°) 


Während bei der Einzelfarbe das Streben nach möglichster 
Ausgestaltung ungehemmt herrschen kann, ist beim Farbenstrauß 
jede einzelne Farbe auf oft nur eine Richtung der Intention be- 
schränkt, so daß nur ein unmittelbarer Eindruck des Gegenein- 
anderseins bleibt, der selbst jetzt Träger der Gestaltung wird. 
Besonders günstig für solche Ausgestaltung ist das Farbenpaar. 
Dieses vermag auch das Gestalterleben auf seiten des Betrach- 
ters, im Gegensatz zu den beiden anderen Gestaltmöglichkeiten, 
zu erweitern, während sonst die Grenze der Gestaltfähigkeit fest 
in der Fassungskraft des Betrachters gegeben zu sein scheint, 
so daß ein einfacher Reiz sich zu der gleichen „Fülle‘‘ ausge- 
stalten kann wie ein vielfältiger 5°). 


Diese allgemeinen Ergebnisse des Experiments erlauben 
ihrem Sinne nach eine Erweiterung auch auf andere Sinnesgebiete 
über das Reich der Farbenerscheinungen hinaus. Ganz allgemein 
betrachtet zeigt sich, daß nicht einmal der ‚Stoff‘ für ‚jeder- 
mann“ sichtbar ist! Vom Erlebnis aus gesehen, ‚gibt‘ es ihn nur, 
sofern er vom Betrachter zugleich als bedeutungsvolle Erschei- 
nung geschaffen wird! Wir können nun weiterhin nicht auf alle 
Einzelheiten des Forschungsertrages, den von Allesch vorlegt, ein- 
gehen, sondern berücksichtigen im weiteren nur die Tatsachen, 
die uns für die Ästhetik ganz allgemein Belang zu haben scheinen. 


Der wesentlich dynamische Charakter des Farberlebnisses 
kommt zum Ausdruck in der statischen Spannung in Farbganzen, 
in denen sich zwei Farben wechselweise fesseln; ebenso im Wand- 
lungsprozeß der betrachteten Farbe, der durch Stufen der Ent- 
wicklung hindurch bis zur Zerfällung verfolgbar ist; ferner in 


58) von Allesch 2 S.46. 

69) Die Tatsache, daß ein Farbenpaar die Erlebnisweite des Betrachten- 
den vorteilhaft beeinflußt, dürfte eine Parallele in der künstlerischen Gestal- 
tung von polaren Gegensätzen, etwa Charakteren im Drama, haben, die auch 
meist mit Erfolg eine Steigerung des Erlebens erstrebt. 
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den Weisen der Erlebtheit, die mit den Ausdrücken der Aktivität 
und Passivität wiedergegeben werden u.ä.m. 

Der Sinncharakter eines Farbeindrucks wird mit Ausdrücken 
aus dem Bereich aller Sinne, aus dem Gebiet körperlicher Zu- 
stände, mit Bezeichnungen menschlicher Stimmungen, Tätig- 
keiten, praktischer Wirkungsweisen und endlich auch ganz all- 
gemein geistiger Haltungen und Wertigkeiten zu fassen gesucht. 

Bei dieser Übernahme von charakterisierenden Bezeich- 
nungen handelt es sich nicht um symbolische oder bild- 
liche Übertragungimgewöhnlichen Sinn. Es ist viel- 
mehr mit einer Bezeichnung wie „glatt‘‘ ein Komplex gemeint, 
der aus Verhaltungsweisen und Gemütszuständen aufgebaut ist, 
von dem als Ganzen wir freilich die Richtung auf dasselbe Hap- 
tische wiedergewinnen können. In dem Komplex ist nun etwas, 
und zwar nicht als Komponente, sondern als Charakter des 
Ganzen, das dieselbe Richtung hat wie das Glatt in rein emp- 
findungsmäßigem Sinn. Dieser Charakter hat sich in einem ledig- 
lich intendierten Material, dem Seelenleben, verwirklicht, dessen 
besondere Züge an der nun ausgestalteten Richtung teilnehmen. 
Das so entstandene Sinnganze wird in Rückwendung auf die Er- 
scheinung zur Kennzeichnung ihres bildlichen Ausdruckswertes 
verwandt. Auf dem Wege zum haptischen „Glatt‘“ von der ge- 
meinten, gegebenen Farbigkeit aus werden somit Faktoren leben- 
dig — in der ganzen psychischen Situation der menschlichen 
Glattheit —, die in den schlicht anschaulichen Phänomenen nicht 
aufweisbar sind. Die Identität des Gesamtcharakters sichert 
gleichwohl die Gültigkeit der Übertragung. In solcher Weise wird 
auch von Fahlheit, Trübe, Düsterkeit u.ä. gesprochen. 

Eine grundsätzliche Schwierigkeit liegt freilich darin, daß 
bei der ausdrucksmäßigen Zuordnung einer notwendig bildmäßig, 
also nicht selbst unmittelbar in anschaulicher Materie ausgestal- 
teten Intention zu einem Ganzen farbigen Eindrucks spezifische 
Züge des Bildes zu einer Einwirkung auf die Farbe kommen 
können, die dem ursprünglichen, von der Erscheinung selbst aus- 
gehenden Impuls vielleicht nicht ganz angemessen sind. Die Farb- 
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intention kann dabei von Faktoren durchsetzt werden, die nicht 
ihr selbst, sondern dem gedanklichen Substrat entstammen, in 
dem sie sich ausformt. Der Einwand, der hierin gegen den Wert 
bildmäßiger Wiedergabe eines farbästhetischen Erlebnisses liegen 
kann, ist indessen nicht schwerwiegend. Zunächst wirken doch 
auch bei den Gegenständen des täglichen Lebens in ähnlicher 
Weise an sich sachfremde Kräfte umformend auf diese ein. Vor 
allem aber bleibt das Wesentliche des Ausdrucks doch immer ge- 
wahrt, so daß alle auftretenden näheren Bestimmungen notwendig 
auf der Linie der Grundintention liegen, die man durch bildliche 
Auffassung ergreifen will. Die hinzukommenden Einzelcharak- 
tere wirken im Sinne einer Bereicherung und Erweiterung oder 
einer Abdämmung der ursprünglichen Intention. 

Mag so die gegenständliche Gültigkeit der bildlichen Aus- 
formung eines ästhetischen Erlebnisses im Hinblick auf den zu- 
geordneten Eindruck als im allgemeinen gesichert gelten, so muß 
die Allgemeingültigkeit des Ergebnisses eines solchen Prozesses 
doch sehr eingeschränkt werden. Denn bei den einzelnen Be- 
obachtern ist die formende Bildkraft selbst in sehr verschiedener 
Weise am Werk. Es gibt einen dürftigen, einen reichen, einen 
mittleren Typ, von denen der letztere am häufigsten, der erstere 
am seltensten vertreten zu sein scheint. Einige wesentliche Cha- 
raktere der Bezeichnung weisen jedoch eine ziemlich weitgehende 
Übereinstimmung bei den einzelnen Versuchspersonen auf. Von 
der größten Bedeutung ist das Wesen der einzel- 
nen Persönlichkeiten selbst, in dem die mannig- 
fachen Abweichungen begründet liegen. 

Eine weitere Einschränkung der Gültigkeit des ästhetischen 
Erlebnisses wird dadurch notwendig, daß die intentionale Aus- 
gestaltung eines und desselben ästhetischen Eindrucks bei dem 
gleichen Beobachter durchaus nicht gleich bleibt. Dabei gilt fol- 
gende Regel: „Je mehr verschiedene Farben eine Intention an- 
regen, um so zahlreicher sind auch die dieser Intention wider- 
sprechenden Auffassungen, und einen um so geringeren Prozent- 
satz der überhaupt vorkommenden Farben macht die fragliche 
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Intention aus.‘‘ Überraschend ist es, die im täglichen Leben so 
fest scheinenden Intentionen des Grellen, Leuchtenden, Saftigen 
in der Zuordnung stark schwanken zu sehen. Die Ungleichheit 
ist noch größer bei den Ausdrücken der Aktivität usw. 

Die scheinbare Willkür der ästhetischen Sinnbelebung eines 
sachlich gleichen Eindrucks greift aber noch weiter. Dieselbe ob- 
jektive Farbe kann in entgegengesetzter Weise gesehen werden, 
wenn sie einem Gebiet angehört, das sich widersprechende In- 
tentionen umfaßt. Überall, wo die Farbangabe es zuläßt, sich 
ein präzises Bild des subjektiven Farberlebnisses zu machen, 
finden sich bei den Intentionen entsprechende Wandlungen. 

Sucht man nach einer Erklärung dieser scheinbaren Regel- 
losigkeit, so findet man die Wirkung eines Niveau sehr wichtig 
für das Zustandekommen der Beurteilung. Dieses zeigt sich z.B. 
in allen Äußerungen, die von Bewegung, von Veränderung einer 
Farbe gegenüber einer Erwartung sprechen. Daß dieses Niveau 
jedem Zustandekommen aller, zum mindesten aller ästhetischen 
Farberlebnisse zugrunde liegt, wird dadurch erwiesen, daß man 
auf den Beobachter Einflüsse ausübt, die das Niveau selbst not- 
wendig, nicht aber das Farberlebnis treffen. 

Schon daß den Beobachtern das Farbenspektrum etwa oder 
die vier Urfarben als eigentliche Farben bei der Beurteilung zum 
Maßstab dienen, bedeutet eine vorgegebene Determination. Eine 
solche Verfestigung kann auch künstlich hervorgerufen werden. 
In einer Farbreihe von sehr hellem Orange bis zu reinem Rot be- 
deutet, um ein Beispiel zu nennen, zunächst das Orange mit 
wechselnder intentionaler Auswertung die Plattform, von der 
aus gesehen wird, später, nach einigen Zwischenstadien, mit dem 
Erfolg einer vollständigen Neueinstellung das Rot. Es erweist 
sich als Regel, daß der Betrachter zunächst ein bestimmtes Farb- 
niveau erreichen will, von dem aus er dann die weitere Entwick- 
lung des Eindrucks beurteilt. Dabei entsteht ein gewisses Ge- 
fälle von diesem Niveau her. Dieses Gefälle wird durch gewisse 
Prozesse bei einer gewissen Gruppe von Versuchen immer wieder 
ausgeglichen. Beruht ein Eindruck auf dem Diminuendo einer 
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Sättigung, dann ist er von dem Maximum einer solchen her zu 
verstehen. Diese Tatsache erklärt die Inselhaftigkeit in der Be- 
schränkung gewisser Intentionen auf bestimmte Gebiete. 


Eine letzte Zuspitzung erfährt unsere Fragestellung durch 
die Tatsache, daß dasselbe Gefälle, das die gleichen Farbigkeits- 
erscheinungen in sich schließt, zu verschiedenen Gattungen von 
Intentionen hinführt. Als Grund hierfür weisen die Versuche 
die unmittelbare Gefühlseinstellung des Betrachters auf. „Die 
Gefühlsreaktion wirkt auf den Eindruck zurück und gibt ihm 
seine besondere Prägung.“ Dabei wirken allgemeine Charakter- 
anlagen, augenblickliche Stimmung und in bezug auf den vor- 
liegenden Eindruck individuelle Bedingungen zusammen, um die 
Stellungnahme der Betrachtung zu formen und damit auch die 
Ausgestaltung der Intention zu vollenden. Die Stellungnahme 
gibt dem Erlebnis erst volle Klarheit — das Moment der Wach- 
heit kehrt hier wieder —, aber sie bedeutet hier nicht die von 
Geiger abgewiesene willentliche Bewertung. „Letzten Endes ist 
an einem solchen Prozeß die Totalität der betrachtenden Persön- 
lichkeit und auch diese wiederum nur als Schnittpunkt über- 
‚persönlicher Zusammenhänge wirksam.‘ ®) Auch hier ist noch 
eine experimentelle Beeinflussung möglich, die das gesamte Farb- 
niveau des Betrachters verändern kann. 


Wie sich einerseits ergibt, daß im Zusammentreffen der be- 
sonders gearteten Persönlichkeit mit der Farbe sich eine ganze 
Welt von außerwirklichen Erlebnissen entfaltet, zeigt es sich auf 
der anderen Seite, ‚daß die alte Rede von den schönen und häß- 
lichen Farben nur relativen Sinn hat. Keine Farbe ist schön, 
keine ist häßlich, sondern jede kann alles sein, wenn sie im 
rechten Augenblick in die Dynamik des ästhetischen Geschehens 
eintritt‘ 62). 


60) von Allesch 2 S.278 Hier bestätigt sich auch im scheinbar 
ganz Unpersönlichen Hauptmanns Intuition der „großen nalen Kraft 
der Persönlichkeit“, WW. 12 8.34. 

&) von Allesch 2 S.281. 
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Zum Problem der Stimmungseinfühlung. 


Die dargestellte Untersuchung von Alleschs hatte vor allem 
das Erlebnis des Betrachters vor Augen, wenn sie das ästhe- 
tische Erscheinen der Farben zu verstehen suchte. Es ist 
noch möglich, in erneuter Rückwendung auf den nunmehr durch 
das Erlebnis als ästhetisch festgelegten Gegenstand über die Be- 
merkungen, die von Allesch im Hinblick auf ihn bietet, hinaus- 
zugehen und zu fragen, wie denn das Ästhetische gegenständlich 
im Gesamtbestand des Bewußtseins lebe. Wir können einer 
Arbeit Geigers einige Hinweise zur Beantwortung dieser Frage 
entnehmen, die mehr nach einer Abrundung als nach einer Er- 
gänzung des Bisherigen sucht. 

Geiger untersucht die Stimmungseinfühlung bei Farben. 
Seine Versuche kommen zu dem Ergebnis, daß die zum Beispiel 
ausgewählte Heiterkeit „als etwas Eigenartiges am Gegen- 
stand‘ erscheint“). Die „eingefühlten“ Momente sind also 
durchaus nicht „subjektive“ Zuständlichkeiten, sondern zur 
Gegenstandsseite des Bewußtseins zu rechnen. Die Heiterkeit 
einer Farbe muß durchaus geschieden werden von der Heiter- 
keit, die mich erfüllt, wenn ich mich über ein Erlebnis freue. 
Ebensowenig ist sie eine Gefühlswirkung der Farbe. Die Ein- 
fühlung dieser Stimmung ist aber auch etwas anderes als die 
eingefühlte oder anschaulich vorgestellte Heiterkeit einer fremden 
Person. Sie ist „eine Eigenschaft, die dieser Farbe zukommt, ein 
Schimmer, der diese Farbe umkleidet, an ihr haftet, zu ihr ge- 
hört. Diese Heiterkeit der Farbe bildet im gewissen Sinn ein 
Bestandstück der Farbe neben ihrer Qualität und Intensität“ #). 
Somit wird sie als Charakter bezeichnet. Ganz im Gegensatz zu 
einem Gefühl tritt ein solcher Erlebnischarakter an seinem Gegen- 
stand um so deutlicher hervor, je mehr die Aufmerksamkeit auf 
ihn gerichtet ist: auch dies ein Merkmal seiner Gegenständlich- 
keit. 


62) Geiger 4 S.T7. 
63) Geiger 4 S.9. 
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Mit welchem Recht wird ein solcher Charakter der Farbe 
aber gleichwohl als ein Psychisches angesprochen? Wieso wird 
ihm der Name eines Gefühls gegeben? Am nächsten liegt eine 
kausal-psychologische Erklärung: der Charakter der Heiterkeit 
bewirkt in mir eine entsprechende Stimmung. Neben diesem sub- 
jektiven Gefühl auf der Erlebnisseite findet sich aber „am Gegen- 
stand ein objektiver Gefühlsbestandteil, eine Färbung, die deut- 
lich sich abhebt von jenem subjektiven Gefühlserleben‘‘ ®). Ähn- 
lich hebt sich bei der Geschmacksempfindung die Lust deutlich 
ab von der Gegenstandsseite des Bewußtseins, obwohl sie sich 
eng an das gegenständliche Erleben anschließt, in dem sich das 
Gesamtphänomen begründet. Auch bei der Betrachtung von Farb- 
kombinationen ergibt sich, daß hier wiederum objektiver und sub- 
jektiver Gefühlsbestandteil geschieden werden kann, daß aber die 
Verwandtschaft mit dem Fall der angenehmen Geschmacksemp- 
findung den objektiven Bestandteil als überwiegend zeigt. Diesen 
bezeichnet Geiger als Gefühlston 6). Abgesehen von dieser Aus- 
zeichnung eines Erlebnismomentes auf der Seite des Subjekts will 
Geiger weiterhin an den Dingen die Charaktere, die Wesensver- 
wandtschaft mit Gefühlstönen zeigen, Gefühlscharaktere 
nennen). Zu diesen Gefühlscharakteren befinden sich die Ge- 
fühlstöne im Verhältnis „qualitativer Identität‘. Erstere sind den 
Erscheinungen mehr eingewoben, letztere ihnen mehr auferlegt. 
Gefühlscharaktere können an allem Wahrnehmbaren auftauchen. 
Sie unterscheiden sich bestimmt von bloßen Gegenstandscharak- 
teren. Das Gebiet der Gefühlscharaktere schlägt nicht nur eine 
Brücke zwischen sonst unvergleichlichen Sinnesgebieten, sondern 
hat so viel Selbständigkeit, daß seine einzelnen Glieder selb- 
ständig reproduzierbar sind 6). Nur ist dieser Bereich von Phä- 

64) Der Ausdruck „objektiv“ ist hier uneigentlich, im Sinne von „nicht- 
nur-subjektiv‘, nicht aber als „dem-Subjekt-gegenüber‘“ zu verstehen. 

65) Geiger 4 8.18. 

6) Geiger 4 S.20. Diese Gefühlscharaktere sind das Gegenstück zu 
den früher erwähnten Wirklichkeitscharakteren. 


67) Diese Möglichkeit, die ästhetischen Charaktere frei lebendig zu 
machen, unabhängig von gegebenen Phänomenen, macht es, daß die Poesie 
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nomenen ganz unsachlich, ohne alle Wirklichkeitsbedeutung. 
Seine Elemente sind vom Gesichtspunkt realer Ordnung aus völlig. 
unbestimmt. Sie sind auch ihrer eigentlichen, ästhetischen Daseins- 
weise nach solange man nicht im Menschen die Erklärung sucht 
wie Eisenfeilicht unverbunden und warten gleichsam auf eine 
bildende Kraft, die verborgen wie ein magnetischer Einfluß 
die der Möglichkeit nach im Ästhetischen enthaltene Welt zu un- 
wirklichem, dem Erlebnis aber völlig sicherem Bestand erhebt. 
Wir werden haben gesehen, welches diese Kraft ist: die mensch- 
liche Persönlichkeit. 


C. Das Wesen des Ästhetischen. 


Wir haben bis jetzt gehört, was uns die phänomenologische 
Psychologie über das Ästhetische zu sagen hat. Wir versuchen 
nun, das Wesentliche dieser Ergebnisse kurz zusammenzufassen 
und so — phänomenologisch im engeren Sinn — die Beziehung 
zum Ganzen des menschlichen Seins zu finden. 

Der ästhetische Genuß ist aus nichts Natürlichem zu er- 
klären. Der Genuß einer Speise steht im Zusammenhang des 
vitalen Lebens und ist von ihm in mannigfacher Hinsicht be- 
dingt. Das ästhetische Genießen dagegen hebt sich völlig aus dem 
Vitalen heraus. Es charakterisiert sich im lebendigen Menschen 
als ein Erleben, in dem wir ein genaues Analogon der theore- 
tischen Abstraktion der phänomenologischen Einstellung von 
allem Natürlichen finden: können. 


eine ganze ästhetische Welt in Worten aufbauen kann. Das dichterische Wort 
läßt ästhetische Phänomene immer nur „gemeint‘ sein, ohne sie selbst geben 
zu können. — Damit darf nicht verwechselt werden, daß das Wort selbst 
ästhetischen Wert haben kann als Klang. Wird es um des Klanges willen 
verwandt, wie in der „absoluten Dichtung“ z.B. oft, dann „gibt“ es auch 
das Phänomen, freilich ohne darüber hinaus, abgesehen von den Gefühls- 
charakteren, gegenständliche Bedeutung zu haben. Hier liegt die Musikalität 
z.B. des Lyrischen in der Wortkunst und die Möglichkeit, Gedichte zu „ver- 
tonen“ begründet. Der Gesang läßt die Musikalität des Wortes erst voll 
aufleben. 
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Das Objekt wird aus jeder realen Beziehung zum Subjekt 
gelöst. Es wird vollkommen ferngehalten. Gemeint und be- 
trachtend erfaßt wird es in dieser Ferne lediglich nach seiner 
Fülle. Diese Fülle gilt nicht als der Gegenstand in seiner Reali- 
tät, sondern sie bedeutet ein Moment an der Erscheinung als 
solcher. Sie gibt den Gegenstand, ist aber nicht er selbst als 
Ding, wie ihn das erkennende Denken meint. Wir wiesen bei der 
Darstellung der Deskriptionen von Schapp auf den Unterschied 
zwischen darstellender Erscheinung und bloßem Phänomen hin. 
Das reine Phänomen, für Wirklichkeitserkenntnis von unter- 
geordneter Bedeutung, ist ästhetisch durchaus vollwertig und her- 
vorragend wichtig). Schon Husserl bemerkt, daß das Wissen 
selbst um den fiktiven Charakter eines Gegenstandes ästhetischer 
Betrachtung, durch das alles Wahrheitsbewußtsein ausgeschaltet 
wird, für das ästhetische Erlebnis ohne Belang ist ®). 

Die Parallele zu jener theoretischen Abstraktion läßt sich 
noch weiter durchführen. Das Objekt erscheint nicht von selbst 
als ästhetisch, es hebt sich nicht von selbst aus aller Realität 
heraus. Der Grund für die Veränderung im Charakter seiner 
Gegenständlichkeit liegt vielmehr auf der Seite des Subjekts, 
ohne daß diese Gegenständlichkeit deshalb selbst „subjektiv“ be- 
dingt wird. Ebenso wie die Erscheinungen sich im Bewußtsein 
als wirklich nur dadurch bestimmen, daß das Denken sie aktiv 
so auffaßt, so werden sie auch ästhetisch bedeutsam nur kraft 
einer besonderen Blickweise des erlebenden Menschen. 

Damit diese neue Erlebnisform im Menschen möglich wird, 
muß sich bei ihm als Subjekt eine Veränderung der Einstellung 
lebendig vollziehen, die dem Heraustreten des Objekts aus der 
Tagesrealität entspricht. Wir finden uns als Menschen zunächst 
in einer Fülle von realen Beziehungen zur gegenständlichen 
Wirklichkeit und zueinander. Als Subjekte im konkreten Sinn 
sind wir durchaus „gebunden“. Nichts „steht uns frei‘, in nichts 


68) Schapp a.2.0. S.76, S.78f. 
6%) Husser]l 1 Bd.2, 2 S.490f. 
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sind wir selbst wahrhaft unser Herr. Und gerade aus unserer 
Unfreiheit, deren vornehmste Form wir Pflicht nennen, finden 
wir auch die Kraft, unser alltägliches Leben tätig zu erfüllen. 
Alle unsere realen Beziehungen natürlicher und kultureller Art 
werden jedoch völlig neutralisiert, wenn wir uns rein ästhetisch 
einstellen ?*). Gewiß gibtes Formen der Welt und des Lebens wie die 
ästhetische Natur und Kultur. Aber das Ästhetische erscheint 
nur an ihnen, ohne für sie als Realität charakteristisch zu sein. 
Denn der ästhetische Mensch ist am Wirklichen als solchen nicht 
interessiert. Er ist, um es anders zu sagen: frei. 

Hierdurch erledigen sich alle die Theorien, die das Ästhe- 
tische seinem Wesen nach aus Wirklichkeiten natürlicher oder 
kultureller Art erklären wollen. Die Affekt- und Lusttheorien 
und die medizinischen Deutungen beziehen sich auf das Subjekt 
als ein Natürliches und erfassen damit an ihm gerade alle die 
Seiten, die ästhetisch belanglos sind. Ebenso begreifen die sozio- 
logischen Theorien am ästhetischen Menschen lediglich alles, was 
an ihm ästhetisch keine Bedeutung hat. Einen gewissen sekun- 
dären Sinn haben diese Anschauungen erst dann, wenn sie nicht 
mehr den Anspruch erheben, das Ästhetische „originär‘“ zu er- 
fassen. Dann ist es gewiß möglich, daß der ästhetische Mensch, 
sofern er außer seinem ästhetischen Wesen noch reale Erschei- 
nungsformen zeigt, als psychophysisches Subjekt, als Glied der 
Gesellschaft sich in eigentümlicher Weise darbietet. Auf diese 
ästhetisch sekundären Bestimmtheiten allein könnem jene Wissen- 
schaften sich beziehen. 

Das Wesen des Menschen, wie es im Reich des Ästhetischen 
lebt, ist nicht allein gänzlich irreal — mag es immerhin auch in 
die Erfahrungswirklichkeit hineinwirken —, es ist vor allem 
selbst überhaupt nicht so selbständig zu denken wie etwa ein 
physisches Ding neben anderen Dingen im Raum. Der Mensch 
ist nur, sofern er erscheint, er ist durchaus eins mit seiner Er- 


”0) Dessoir1S.19. Das ästhetische Verhalten ist ausgezeichnet durch 
die „Kraft des reinen Erlebnisses“. 
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scheinung. Eben darin zeigt er im Ästhetischen jene gegenständ- 
liche Bedeutung, die wir früher dem ‚‚Wesen‘“ zusprachen. Wesen 
galt uns als die Notwendigkeit begründende Einheit eines Lebens- 
zusammenhanges. Nicht anders will der Ausdruck des ästhe- 
tischen Menschen verstanden werden. Sein Einssein mit der 
Gegenständlichkeit wird möglich durch die Aufhebung der Reali- 
tät von Objekt und Subjekt im ästhetischen Erleben. Subjekt 
und Objekt sind stets getrennt, dagegen haben wir gehört, daß es 
unmöglich ist, die ästhetisch erscheinende Farbe loszulösen von 
der irrealen Persönlichkeit, für die sie ästhetisch bedeutsam ist. 
Der Mensch als diese Persönlichkeit, so können wir jetzt im 
strengen Sinne sagen, ist allein das Wesen desÄsthetischen. 
Aus ihm entspringt Sinn, Wert und gegenständliche Eigentüm- 
lichkeit dieses Phänomens t), 

Ästhetische Persönlichkeit ist auch in einem weiteren Sinn 
noch unselbständig. Sie ist nicht nur untrennbar von ihrem 
Gegenstand, sondern stellt auch selbst in sich durchaus keine 
abgeschlossene Einheit dar, wie der Ausdruck ‚Subjekt‘ sie 
meint. In Gründen, die dem Blick völlig verborgen sind, lebt sie 
aus einer Ordnung geistigen Lebens heraus, die sie in ihrer Eigen- 
art so sehr bestimmt, daß sie, ganz im Gegensatz zur selbst ver- 
antwortlichen ethischen Person, unselbständig wird. Hier kündigt 
sich uns auch schon die Grenze des nur ästhetischen Menschen an: 
er ist ohne tätigen Einfluß auf sein Erleben. Woher es kommt, 
daß wir bald diese, bald jene Farbe bevorzugen, wissen wir nicht, 
und nur in höchst komplizierten Experimenten wird es möglich, 
das Farberlebnis willentlich zu beeinflussen. Der Erlebende selbst 
ist überhaupt nicht Herr darüber. Die Freiheit der Persönlich- 
keit gegenüber der Tageswirklichkeit erfüllt sich hier mit einer 


71) Diese „Wesensschau‘“ des Ästhetischen beansprucht nicht, das reale 
Dasein des ästhetischen Phänomens zu klären. Dieses wird vielmehr mit 
ganz anderer wissenschaftlicher Kunst von der experimentellen Psychologie 
und anderen, nicht „philosophischen“ Wissenschaften erforscht. Um die 
Grenzen der Wissenschaften zu wahren, schieden wir von vornherein „Wesen“ 
von aller „Wirklichkeit“ als solcher ab. 
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tieferen Unfreiheit aus dem Geschehen des lebendigen Geistes her- 
aus. Wie wenig Grund man hat, diesen Geist absolut zu setzen, 
erhellt nirgends besser als gerade bei seiner Erscheinung im ästhe- 
tischen Erlebnis. Hier, wenn irgendwo, kommt der Geist zu sich 
als menschlicher Geist! 

Wir versuchen die Lebensbedeutung dieses Befundes an 
einem heute besonders naheliegende Beispiel zu erläutern: Ro- 
mantik ist ihrer Bewußtseinsart nach wesentlich nichts als rein 
ästhetisches Erleben. Ausseinem starken Gefühl heraus, als ästhe- 
tische Persönlichkeit bestimmende Mitte einer irrealen Weltzusein, 
kommt der Romantiker gegenüber der Wirklichkeit des Alltags in 
die Stimmung der ‚„Ironie‘. Diese Ironie äußert sich in einer 
ständigen Negation und Aufhebung des Realen bzw. einem immer 
neuen Zerbrechen des Vernünftigen durch das höhere Recht des 
Lebens in der Paradoxie. Siegreich bleibt der Romantiker hierbei 
notwendig so lange, als er für sich selbst auf alle Wirklichkeit 
verzichtet und es sich leisten kann, sie zu verachten. Überwinden 
kann er sie nicht. | 

Doch nicht nur ironisches Geplänkel liegt im Wesen des rein 
ästhetischen Menschen begründet — zuweilen schließt er auch 
auf seine Weise Frieden mit der Wirklichkeit. Wie die 
Bacchanten den berauschten Silen in ihrem Zug nach ihrem 
Willen mit sich führen, so bezieht der Romantiker die reale Welt 
in sein Herrschaftsgebiet ein in der Form des Mythos. Der 
Mythos ist das Ästhetische im Erkenntnisgebrauch. Er spricht 
über Wirklichkeit, in der Sprache gefühlshaft-bildlicher An- 
schauung. Diese Formensprache des Mythos in den Erschei- 
nungen der Wirklichkeit unangemessen. Denn diese Realität als 
solche bedeutet eine Welt, unabhängig vom Menschen, während 
jene ästhetischen Charaktere, in denen sich die Symbolik des 
Mythologen aufbaut, nur Sinn haben in einer Welt, deren Mitte 
der Mensch ist. Über diese Welt des Menschen freilich dürfte 
vielleicht in jener Mythologie einiger Aufschluß zu erwarten sein. 
Vollendung und höchste lebensmäßige Gültigkeit erlangt die Ge- 
staltung mythologischer Ideen in der Hand des großen Künstlers, 
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während sie im Denken des nur logischen Menschen zu schlechter 
Metaphysik entartet. 

Im Mythos wirkt sich als lebendiger Beweggrund eine 
große und echte Liebe zur Natur’®) aus. Er spiegelt jene so ver- 
ständliche, immer neue Sehnsucht des Geistes, sich aus seiner 
Selbstbeschlossenheit aufzuheben in das natürliche Leben, das ihm 
dann gern auch zugleich als das ürsprüngliche gilt. Der selbst- 
bewußte Geist ist diesen liebenswürdigen Träumern nur die Rast 
nach einem langen Weg durch die Natur, und die Natur ist die 
„Odyssee des Geistes“. Das Griechentum oder auch das Mittel- 
alter, und beide im Grund doch nur als Kunstwelten, erscheinen 
dann als das natürliche Leben des Geistes, und die Tatsache, daß 
für dieses Leben die Realität ewig verschlossen ist, wird zum 
Grund jener unsagbar süßen Schwermut, die zur Schärfe der 
Ironie gehört, wie die dunklen Gesänge der Nacht zum blitzen- 
den Kampf des Tages. 

Aus der unkritischen Ineinssetzung des Ästhetischen und des 
Natürlichen im romantischen Bewußtsein ergibt sich eine be- 
sondere Deutung des Ästhetischen, die auch heute, entsprechend 
einer herrschenden Stimmung, oft gehört werden kann. Gern er- 
scheint sie auch in der Entartungsform der früher bereits zurück- 
gewiesenen Interpretationskünste sogenannter Psychoanalyse. Das 
Ästhetische wird hergeleitet aus dem „Eros“. In diesem Symbol 
sind zugleich gemeint natürliches Begehren und jene Liebe, die 
wir als Inbegriff aller der Gefühle verstehen, aus denen das 
Ästhetische sich aufbaut. Man kann in der Tat sagen, der Ero- 
tiker sei die reale Erscheinung der ästhetischen Persönlichkeit. 
Aber eben deshalb ist diese selbst modal durchaus von ihm zu 
unterscheiden. 


72) Dieser Ausdruck kann selbst entweder unter der Gefühlsdominante 
des „Lebens“ stehen und meint dann einen ästhetisch aufgefaßten „Kosmos“ 
oder aber er bezieht sich auf die „sinnlose“ Welt des außermenschlichen, 
„blinden“ Geschehens. Vgl. hierzu Rothackers Ausführungen über 
„Naturalismus“ im Handbuch der Philosophie Bd. IIL,C S.41f.; Belege zur 
„idealistischen‘‘ Auffassung der Natur, die hier gemeint ist, a.a.0. S. 53. 
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Vor allem ist bei der wesensmäßigen, d.h. im Lebensgrunde 
des Menschen und seines Bewußtseins selbst gegründeten Zwie- 
spältigkeit zwischen der realen und der ästhetischen Welt das 
Erotische so wenig die Erfüllung des Ästhetischen, daß es viel- 
mehr eine Form seiner Tragik ausmacht. Natürlich will diese 
Tragik gesehen und nicht dadurch lügnerisch mißachtet werden, 
daß das Erotische einfach in das schlechtweg Sexuelle, das nur 
subjektiven Sinn hat, herabgezogen wird. Dann ist freilich die 
Tragik vermieden, aber auf Kosten gerade jener ästhetischen 
Welt, die die Kunst in voller Reinheit zu gestalten hätte. 
Hierin liegt das Wesen aller feilen Tageskunst, die sich 
dann für ihre spezifischen Zwecke freilich möglichst noch des 
Ästhetischen bedient und es so zur bloßen Schminke herabwürdigt, 
praktisch entsprechend u.a. den psychoanalytischen Theorien. 


Die Bindung des Ästhetischen vollzieht sich im Bild im wei- 
testen Sinne, wie es Nietzsches ‚Geburt der Tragödie‘, freilich 
durch Schopenhauers Metaphysik gefälscht, als Erlösung des 
chaotischen Urdrangs der Gefühle schildert. So wenig man dio- 
nysische Gefühle als Kern der Realität selbst deuten darf, 
so wenig darf man, wie es heute noch geschieht, dem Bild „Wirk- 
lichkeit‘ 8) zusprechen. Das Bild ist Phänomen im Bewußtsein. 
Dabei ist Bewußt-sein, das die Romantiker heute so gerne 
schmähen, als Zustand, nicht als Zutat der Seele zu verstehen. 
„Das Unbewußte‘“ zu erforschen, dürfte der einzige Weg sein, es 
zum Bild zu verführen und so zum Bewußtsein zu bringen. Genau 
dies ist eine Aufgabe der Kunst, in die sich willkürliche Meta- 
physik nicht mit ihren sehr viel schlechteren Mitteln hinein- 
mengen sollte. | 

Mit jener Vorliebe für „das Unbewußte‘ hängt es zusammen, 
daß man auch zuweilen die „Ekstase‘‘ so hoch preist. Sie ist hier, 
wenn man so sagen darf, gemeint als die leiblich-seelische Er- 
scheinung des Eros im wirklichen Menschen als Subjekt. Sie stellt 


13) Vgl. Klages, Vom kosmogonischen Eros, München 1922, S. 74f£.; 
Prinzipien der Charakterologie, Leipzig 1921, S. 12. 
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nur aus der Blickweise des natürlichen Menschen heraus jenen 
Sachverhalt dar, den die Phänomenologie als die Unwirklichkeit 
des ästhetischen Erlebnisses aufweist. Wird in der Ekstase das 
ästhetische Bild auch empfangen und geboren, so bedeutet es 
wieder einen typisch romantischen Mißgriff, es als Erzeugnis der 
ekstatischen Auflösung zu betrachten. 

Unsere Analyse des Eros als der zwiespältigen Einheit des 
irrealen ästhetischen Gefühls und der natürlichen Liebe macht 
es uns nun möglich, seine Funktion in der platonischen Welt- 
anschauung genauer zu verstehen. Plato faßt ihn als den Weg 
zum Erlebnis der Schönheit selbst. Weil er aber Ästhetisches und 
Natürliches in ihm nicht trennt — man darf darin wohl einen 
eigentümlichen Wesenszug des jugendlichen Geistes im griechischen 
Menschen sehen —, deshalb findet er sich plötzlich vor der Ge- 
fahr, das Schöne, dessen eigentümlichen Sinn er gewiß fühlt, 
selbst zum Natürlichen, also zum Vergänglichen in der Zeit herab- 
zuziehen. Um es also nicht so aus der Freiheit des Geistigen in 
den Verfall der Realität herabsinken zu lassen, enthebt er das 
Sein des Schönen, oder besser sein Erkenntnisbild als ‚Idee‘, 
allem lebendigen menschlichen Dasein ”*). So kommt er zu seinem 
Absolutismus, dessen Nachwirkungen heute noch zu spüren sind. 
Er gibt das Lebendige preis um eines Idealen willen und tötet 
doch dieses Ideale ebensosehr, als er es retten will’). Platos 
Ideenlehre erscheint hiernach als Flucht vor der Trag%, die mit 
dem menschlichen Dasein notwendig gesetzt ist. Die gleiche Hal- 
tung macht den Romantiker ihm verwandt. 

Noch eine weitere Erscheinung im menschlichen Geistesleben 
läßt sich jetzt aufhellen und als wesensnotwendig im Menschen 

74) Der philosophische Fehler alles metaphysischen „Idealismus“ liegt 
darin, daß ein Erkenntnisbild, in dem ein theoretisch Wesentliches erfaßt 
wird, dem Lebendigen als Ursprung des Sinnes oder gar des Werdens vor- 
geordnet wird. Die Bezirke des Wissens, Platons „Reich der Ideen‘, sind 
aber etwas völlig anderes als die Gebiete des gelebten und erlebten Lebens. 

75) Vgl. Dessoirs Bemerkung über den begrifflichen Absolutismus, 


1 S.19. Zur Sache ist etwa zu vergleichen Schaslers Kritik, Kritische Ge- 
schichte der Ästhetik, Berlin 1872, S.88. 
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selbst begründet darlegen. Die unkritische Vereinigung des Ästhe- 
tischen mit dem Natürlichen ebenso wie die rein ironische Ein- 
stellung des romantischen Menschen gegenüber der Wirklichkeit 
ist eine Halbheit, mit der sich nicht auf die Dauer leben läßt. 
Zeigt sich die Realität nicht willig, ständig im Gewand des ästhe- 
tischen Scheins nach den Flöten der romantischen Musik der Seele 
zu tanzen, zerbricht sie erwachend die bunten Fesseln, in die 
der Romantiker sie schlug, und wird vor ihrem harten Drängen 
alle Ironie zum irren Gelächter eines Narren, dann bleibt nur 
eins, um die ästhetische Welt zu retten: man muß ihre Unwirk- 
lichkeit umdeuten in eine unbedingt gültige Jenseitigkeit. Diese 
als absolut verstandene Welt des Sinns und Wesens ist ein be- 
deutsamer Inhalt jenes Inbegriffs komplizierter Institutionen, den 
wir die katholische Kirche heißen. So versteht es sich, daß der 
enttäuschte Romantiker leicht aus einem schwärmenden Freund 
der Natur ein asketischer Katholik wird. Suchte er früher blind 
das Reich des Ästhetischen, in dem er König ist, der Tageswirk- 
lichkeit aufzuzwingen, so reißt er es jetzt ganz aus ihr heraus, hat 
er einmal einsehen müssen, daß es nicht ‚‚von dieser Welt‘ ist. 


Zugegeben nun, die ästhetische Welt bestimme sich rein aus 
der Tiefe des Menschen heraus, sie sei zwar gegenständlich, aber 
nicht real oder gar natürlich, ist sie dann nicht einfach als „A us- 
druck“ der Persönlichkeit zu verstehen? Auch hier sind nahe- 
liegende Mißverständnisse zu vermeiden. 

Zunächst heißt Ausdruck auch logischer Ausdruck, und alle 
jene Theorien des Ästhetischen, die es als Symbol begreifen wollen 
oder die es als eine Art Erkenntnis ansehen möchten, verfallen 
diesem Sinn des Namens ’s). Wir konnten nicht nachdrücklich 
genug jene Deutungen des Ästhetischen zurückweisen, die es 
schließlich gar als eine untergeordnete Form phänomenologischer 
Erkenntnis verstehen zu dürfen glauben. 


76) Zum logischen Sinn des Terminus „Ausdruck“ vgl. Husserl1 Bd.2, 
2 S.10£. 


102 


In einem anderen Sinn, der dem Ästhetischen sehr viel näher 
steht, heißt Ausdruck auch soviel wie Erscheinung von Charakter. 
Die Wissenschaft vom Ausdruck in diesem Sinn wird heute als 
Charakterologie besonders gepflegt. Die Charakterologie hat mit 
der Ästhetik dies gemeinsam, daß auch sie sich nur auf solche 
Phänomene bezieht, die ihrem Wesen nach auf Persönlichkeit als 
gestaltende und bestimmende Mitte hinweisen. Der Unterschied 
beruht vor allem darauf, daß das Ästhetische eine Welt be- 
deutet, während alle Bereiche charakterologischer Erfahrung 
nicht als derart relativ selbständig gemeint sind, sondern durch- 
aus nur die Bedeutung eines vermittelnden Stoffgebietes 
haben, auf das die Diagnostik sich bezieht. Betrachten wir er- 
lebend eine ästhetische wertvolle Farbe, so meinen wir diese 
selbst. Zwar hat sie als solche kein Ansichsein. Das ändert aber 
nichts daran, daß sie als selbst bedeutsam gemeint ist, wenn auch 
nur für den Menschen. Betrachten wir dagegen eine Schrift oder 
Geste als charakterologisches Symbol, so meinen wir sie als 
Erscheinung eines von ihr selbst Verschiedenen. Wir emp- 
finden eine bestimmte Rundung der Bewegung dann nicht nach 
dem ihr für das Erlebnis ‚innerlichen‘‘ Maß an bedeutsamer 
Fülle, sondern sie erscheint uns als reich und wesentlich nur, so- 
fern wir aus ihr ein bestimmtes Erkenntnisbild vom ‚Ich‘, vom 
Charakter jener Persönlichkeit gewinnen können, die als Reali- 
tät, wurzelnd im relativ Allgemeinen geistiger Individualität, „da- 
hinter“ steht. Vom charakterologischen Phänomen führen 
„Schlüsse‘‘ zur Persönlichkeit und zum menschlichen Wesen ?”), 
im Ästhetischen ist beides, wie wir finden, eins mit seiner Er- 
scheinung. | 


Diese Feststellungen sind nötig, wenn Ludwig Klages heute 
sagt: „Die Ästhetik — in der heutigen Bedeutung des Wortes be- 
kanntlich eine Erfindung erst des 18. Jahrhunderts — ist ent- 
weder ein Nichts oder eine Seite der Biologie und insonderheit 


7) Vgl. Ludwig Klages, Ausdrucksbewegung und Gestaltungskraft, 
Leipzig u. Berlin 1913, S. 95. 
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der Ausdruckslehre.‘‘ ) Klages ist hierbei sehr merklich von der 
früher erwähnten Lippsschen Einfühlungs- und Ausdruckslehre 
bestimmt, wenn er auch über sie hinausgeht. Bei dieser realisti- 
schen Einstellung liegt die Verwechslung des Ausdrucks als Cha- 
rakteranzeichen biologischer Art mit dem ästhetischen Ausdruck 
außerordentlich nahe. Die von uns im Gegensatz hierzu durch- 
geführte Scheidung von Ästhetik und Ausdruckslehre im engeren 
Sinn zeigt ihre sachliche Bedeutung etwa in folgender Erwägung. 
Ich kann nicht, ohne unwahr zu werden, die Schrift eines anderen 
kopieren. Ich kann ebensowenig, ohne mich verächtlich zu 
machen, die Gestaltungsweise, die den Charakter eines künst- 
lerischen Schaffens, seinen Stil also begründet, nachmachen. Der 
negative Wert eines solchen Tuns liegt schon in den Ausdrücken 
„Kopieren“ und „nachmachen“ ganz offen zutage. Ein Künstler 
dagegen, der sein Werk nur als realen Ausdruck seiner selbst, 
nicht als eine außersubjektive, sich selbst genügende Welt schaf- 
fen will, ist typischer Dilettant”°). Er entspricht dem pseudo- 
ästhetisch Genießenden. Ebenso bin ich ein enger, ärmlicher, nur 
subjektiver Mensch, kann ich nicht die Erlebnisse eines Künstlers, 
kann ich nicht seine Welt nachfühlend mir wenigstens begrenzt 
zu eigen machen. Besser als in der Verschiedenheit der hier leben- 
digen Wertungen vermögen wir die wesensmäßige Verschieden- 
heit des Charakterologischen und Ästhetischen nicht zu verdeut- 
lichen. 

Diese Unterscheidung ist wichtig für klare Einsicht in den 
doppelten Sinn der Beurteilung von Kunstwerken. Die Charak- 
terologie ist bereits zu einem Hilfsverfahren der Kunstwissen- 
schaft geworden =). Handelt es sich nämlich darum, die Echtheit 
eines Kunstwerkes zu prüfen, fragt man also, ob es wirklich auch 
von dem Künstler herrührt, dem es zugewiesen wird, so kann 

18) LudwigKlages, Die psychologischen Errungenschaften Nietzsches. 
Leipzig 1925, S.219 Anm. 12. 

79) Für einen solchen Künstler ist sein Werk eigentlich nur ein seelischer 
Fingerabdruck. 

92) Vgl. Heinrich Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 
München 1918, Einleitung. 
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man sich hierbei nach Merkmalen richten, die unmittelbar die ge- 
staltende Hand des Meisters verraten. Hierbei ist mit be- 
sonderem Nachdruck noch einmal auf die Unabgeschlossenheit der 
ästhetischen Persönlichkeit hinzuweisen. Wir sagten früher, 
die ästhetische Persönlichkeit lebe aus Zusammenhängen allge- 
meiner und allgemeinster Individualität heraus. Ebenso erwähnten 
unsere Darlegungen über anschauliche Erkenntnis bereits, daß 
Kunstwerke geschichtlich eingeordnet und verstanden werden in 
allgemeinen Gebildzusammenhängen. Dies ist nur die logische 
Formulierung des gleichen Sachverhalts, der sich auch darin dar- 
stellt, daß die reale Gestaltung des Künstlers selbst nichts Ver- 
einzeltes darstellt. Gibt man Klages zu, daß auf kultureller Stufe 
‚Form‘ nur entstehe durch Wiederverschmelzung eines Tuns mit 
dem Ausdruck, eines Geistigen also mit dem Vitalen, und daß 
eben darin die Begabung zur gestaltenden Offenbarung des Le- 
bens liege, seinen Pulsschlag fühlbar zu machen bis in die Höhen 
des Geistes‘ 8), so kann man mit ihm in eben diesem ‚‚leiden- 
schaftlichen Ungenügen an geistgehemmten Gestaltungskräften‘“ ®) 
die Entstehung des Stils begründet finden. Daraus, daß das 
gestaltende Leben in sich eine Ordnung von Individualität trägt, 
erklärt sich die Tatsache, daß als Stil auch typische Merkmale 
einheitlich an einer ganzen Gruppe realer Kunstgestalten auf- 
tauchen könne). Diese allgemeinen Züge zeigen sich dem Be- 
trachter früher als das Eigentümliche der besonderen Werke. Sie 
liegen logisch wie sachlich in einer bestimmten Schicht von All- 
gemeinheit, und diese bringt sich als ein bestimmter Grad der 


80) Ludwig Klages, Ausdrucksbewegung und Gestaltungskraft S.96. 

3) Klages a.a.0. S.89. 

82) Der heute so beliebte Ausdruck der ‚Generation‘ bedeutet nichts 
als die hier gemeinte Individualität des geistig gewordenen Lebens, nur mit 
biologisch-charakterologischer Verdinglichung. Mit diesem Begriff historisches 
Material systematisieren zu wollen, hat die Gefahr einer entweder zu natura- 
listischen oder metaphysischen Willkür. Nur wenn die Betrachtung vom Sub- 
jekt ab auf die den Generationen eigentümlichen „Welten“ sieht, bleibt das 


Phäno:r en le\endiz gewahrt, Siehe Gerhart Hauptmann, Gesammelte Werke, 
Berlin 1922, S. 37. 
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Typik im Erkenntnisbild zum Ausdruck, das sie auffaßt. Wie 
nun die erkennende Anschauung das Typische immer mehr nach 
besonderer Eigentümlichkeit der einzelnen Künstler hin zu glie- 
dern sucht, so ist ganz analog der Künstler in seinem Schaffen 
von dem Streben bestimmt, aus jener relativ allgemeinen, räum- 
lich-zeitlich bestimmten Individualität seines Volkes oder seiner 
Landschaft heraus etwa, aus der er zuerst allein lebt, seine Per- 
sönlichkeit und sein künstlerisches Wesen zu deutlicher Selb- 
ständigkeit zu verdichten. Nur kleinen Geistern genügt die all- 
gemeine „Manier“ statt des stets persönlichen Stils. 

Dagegen wäre es völlig verfehlt, wollte man in dieser künst- 
lerischen Entwicklung die Entfaltung eines fest gegebenen Cha- 
rakters sehen. Vielmehr ist Charakter dem Sinn des griechischen 
Wortes nach etwas Abgeleitetes. Er ist das, was sich in den 
Erscheinungen ausprägt, sich in die ‚einritzt‘‘. Als solches ist er 
determiniert, nicht determinierend. Eine Bestätigung dafür, daß 
man mit charakterologischer Einstellung dem künstlerischen 
Wesen eines Menschen nicht gerecht wird, kann man darin finden, 
daß Gerhart Hauptmann sich einmal ausdrücklich dagegen ver- 
wehrt, daß man seinen Charakter als sein Wesen zu erkennen 
suche. „Das, was man Charakter nennt, ist eine Form, die nur 
im Betrachter entsteht. Je intuitiver die Betrachtung ist, je tiefer 
sie auf Wesenhaftes drängt, um so weniger Charakteristisches 
wird sie bemerken.‘‘8#) — Mit mehr Glück symbolisiert Klages in 
einer weit durchgeführten Metapher die Einheit des persönlichen 
Lebens durch Aufbaumomente des musikalischen Kunstwerks 3). 
Gerade hier zeigt sich aber auch wieder, wie verschieden von- 
einander die beiden Bereiche in ihrem Wesen sind. 

Sofern Erkenntnis darauf gerichtet ist, die Individualitäts- 
ordnung des künstlerischen Lebens vom Allgemeinen des Zeit- und 
Landschaftsstils bis zum einzelnen Kunstwerk in gliedernder An- 
schauungbildlich zu fassen, sofern siealso auf Merkmale des Werks 


8) Hauptmann, WW. 12 S.33; vgl. Miguelde Unamuno, Der 
Spiegel des Todes, München 1925, S. 17. 


&) Ludwig Klages, Prinzipien der Charakterologie S. 39. 
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als Anzeichen derGrade individueller Eigentümlichkeiten oder All- 
gemeinheit der gestaltenden Persönlichkeit gerichtet ist, ist sie 
charakterologische Wirklichkeitserkenntnis, nicht aber auf den 
Sinn des Ästhetischen nach der modal eigentümlichen Form seines 
Erscheinens im Erlebnis gerichtet. Stil ist als Gegenstand dieser 
Wissenschaft keine im engeren Sinn ästhetische, sondern eine cha- 
rakterologische Kategorie, und zwar die Grundkategorie der cha- 
rakterologischen Erkenntnis ästhetisch-künstlerischer Gegen- 
ständlichkeit®). Hieraus ergibt sich, daß die von Kritikern so gern 
im Sinne eines ästhetischen Wertprädikats verstandene Stilecht- 
heit lediglich eine charakterologische Wirklichkeitserkenntnis zum 
Ausdruck bringt. Allenfalls hat Stilechtheit idiomatischen Er- 
kenntniswert für die Persönlichkeit des Künstlers oder für die 
Fitelkeit des Sammlers ®*). 

Doch mit diesen Aufweisungen gehen wir bereits über das 
Gebiet des rein Ästhetischen hinaus. Vorerst wollen wir noch 
scharf zu formulieren versuchen, was uns nach dem Bisherigen als 
charakteristisch für das Wesen des Ästhetischen erschienen ist. 
Dies ist vor allem, daß es keine Qualität, etwa Schönheit, son- 
dern eine Modalität der Erscheinung im Erleben bedeutet. Es ist 
keine arthafte Beschaffenheit der Gegenstände, die sich meßbar 
oder einer anderen vergleichbar auf gleicher Ebene gegenüber- 
stellen ließe, sondern es ist gemeint als eine selbst bedeutsame, 
in sich geschlossene Welt. Als solche ist es der Inbegriff aller 
unmittelbar als sinnvoll erlebten und insofern wertvollen Gegen- 
ständlichkeit. 


85) Hermann Noack hat dieser kulturwissenschaftlichen Seite des 
Asthetischen und Künstlerischen eine ebenso gründliche wie umfassende Dar- 
legung gewidmet. Er weiß für dieses Forschungsgebiet den Namen der 
„Idiomatik‘“ angemessen erscheinen zu lassen. Vgl. Hermann Noack, 
Vom Wesen des Stils, in: Die Akademie Heft2, Erlangen 1925, Fortsetzung 
Heft 4. 

8) Paul Frankl unterscheidet in seinem Vortrag auf dem 3. Kongreß 
für Ästhetik ausdrücklich zwischen Stilreinheit und künstlerischer Qualität 
(Die Rolle der Ästhetik in der Methode der Geisteswissenschaften, Zeitschrift 
f. Ästhetik Bd. XXI, 1927, S. 149). 
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2. Das Phänomen des Ästhetischen und die Kunst. 


A. Die ästhetische Einstellung und das Kunst- 
erkennen. 


Suchen wir für die bisher dargestellten Forschungen der 
phänomenologischen Psychologie ein charakterisierendes Bild, so 
möchten wir sie wohl am ehesten einer mikroskopischen Unter- 
suchung eines Blütenblattes vergleichen. Zwar ist im einzelnen 
genau der Nachweis geführt, daß aus bestimmten Merkmalen des 
Aufbaus die Eigenart dieses Blattes, Blütenblatt zu sein, mit Ein- 
deutigkeit erschlossen werden kann. Indessen ist das Ganze der 
Erscheinung, in dem auch das betrachtete Einzelne erst Sinn be- 
kommt, kaum mehr als geahnt. Durch das Hinblicken auf den 
Einzelaufbau des ästhetischen Erlebens und durch die Vereinze- 
lung und künstliche Besonderung des Gegenstandes, der in ihm 
als Farbe z.B. erscheint, bleibt diese Forschung dem wirklichen 
Phänomen, wie es sich im Erleben des Menschen sonst entfaltet, 
noch fern. Das Blatt, um im Bilde zu bleiben, läßt bisher weder 
die ganze Blüte anschaulich werden, noch wird seine eigene ge- 
samtorganische Bedeutung voll ersichtlich. Indessen ist gerade 
diese Einzelschau durchaus nötig, um den Gegenstand in Be- 
stimmtheit ergreifen zu können. Nach Darlegung der Ergebnisse 
dieser Betrachtung erscheint das Ganze um so deutlicher, wenn 
der Blick ohne Abblendung auf die Gesamterscheinung fällt. 

Bisher hat der ästhetische Genuß wesentlich auf den Gegen- 
stand verwiesen. Für den Aufbau dieses Gegenstandes wiederum 
hat sich im Erlebnis das tiefere Ich des Betrachters, seine Per- 
sönlichkeit bedingend gezeigt. Jetzt ist der Einwand möglich, 
dieses Ergebnis sei vielleicht richtig, aber für die Theorie des 
wirklich erlebten Ästhetischen sei es deshalb völlig belanglos, weil 
das wirkliche Erleben jene Unterscheidungen von Subjekt und 
Persönlichkeit, von realem Objekt und ästhetischem Gegenstand 
gar nicht kenne. Im wirklichen Leben verhalte es sich doch so, 
daß alles Schöne unmittelbar im einfachen Sehen am Dasein er- 
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faßt werde. Woher es stamme, sei doch schließlich gleichgültig, 
da es bei dem Versuch, das Schöne zu fassen, doch nur darauf 
ankomme, richtig, genau und objektiv zu sehen. Und gerade 
dieses Sehen ist es, das, nach Goethe, den Künstler auszeich- 
net”). Vor diesem Einwand, der den Sinn der phänomenologi- 
schen Ästhetik fraglich macht, darf sie uns nicht im Stich lassen. 

Es ist zunächst darauf hinzuweisen, daß auch im tatsäch- 
lichen Erleben des Alltags, etwa im Betrachten einer Landschaft, 
dem Ich große Freiheit gelassen ist, wenn es sich um die Frage 
handelt, welches Bild aus ihr heraus gesehen werden soll®). Ein 
und dasselbe Objekt, um das Beispiel von Alleschs zu nehmen, 
kann nach seinem Schwarz-Weiß-Charakter gesehen werden, der 
in ihm angelegt ist, oder nach seinen farbigen Tönen. Im ersten 
Fall stehen bei einer Landschaft die Bäume dunkel gegen einen 
milchigen Himmel, im andern wogt ein dunkles Grün vor seinem 
Blau. Beide Bilder schließen sich aus, und doch sind sie beide 
willkürlich nacheinander zur Erscheinung zu bringen. Hier ent- 
scheidet der Betrachter: seine Einstellung bedingt den gesehenen 
Eindruck. Geiger hat in seiner Arbeit zum Problem der Stim- 
mungseinfühlung bei Landschaften die hier möglichen Einstel- 
lungen dargestellt. 

Ganz allgemein sind einer Landschaft gegenüber zunächst 
zwei Einstellungen möglich: die rein betrachtende, die den Gegen- 
stand als etwas Fremdes gegenüberhält, und die aufnehmende, 
bei der der Gefühlscharakter der Landschaft irgendwie in unser 
Erleben hineinreicht. Nur die letztere kann für unser ästhetisches 
Problem in Frage kommen ®). An ihr werden von Geiger nun 
vier Arten, den gegebenen Weltausschnitt zu erleben, unter- 
schieden. Gemäß der Tatsache, daß ein künstlerisch gestaltetes 
Bild auch immer, wenn es überhaupt vom Künstler als ein ein- 
heitliches Gebilde aufgefaßt wurde, schon eine dieser Einstel- 


87) Goethe, Werke (Cotta) Bd.33 S. 2839. 
88) von Allesch 2 S.36. Zur Bedeutung und zum Wesen der Ein- 
stellung vgl. Leyendecker 2.2.0. S.90f. u.ö. 
8) Geiger 4 8.27. 
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lungen zur auswählenden Aufnahme des Gegebenen voraussetzte, 
kann Geiger zu einer jeden von ihnen die entsprechende Kunst- 
richtung aufzufinden suchen, an der dann ihr Wesen noch deut- 
licher zutage tritt. 

1. Die gegenständliche Art aufnehmender Einstellung. 

Die Fremdheit des Gegenstandes wird gewahrt, gleichwohl 
hält das Bewußtsein sich offen gegenüber seinem Einstrahlen. 
Einzeln aufgenommene Gefühlscharaktere einzelner Gegenstände 
verschmelzen sich zur Einheit eines Gesamtcharakters: der Ge- 
samtstimmung. Das Einzelne, da als solches aufgefaßt, bewahrt 
seine Eigenart im Ganzen, das es selbst schon andeutet. 

Realistische und naturalistische Landschaftsdarstellung, ein- 
facha Beschreibung in der Literatur gestalten aus dieser Ein- 
stellung heraus. Die Lyrik dagegen steht ihr ferner, da sie mehr 
zusammengefaßt und pointierend arbeitet. 

2. Die stellungnehmende Einstellung. 

Die Gefühlscharaktere der Gegenstandseinzelheiten kommen 
zu ihrem Recht. In aktiver Zuwendung wird zunächst der Ge- 
samtcharakter der Landschaft gefaßt, und von ihm aus werden 
dann die einzelnen Teile gesehen. Diese haben allerdings vorher 
von sich aus schon den Gesamtcharakter bestimmt, so daß in 
dieser Art der Gegenstandsauffassung ein gewisses Wechselspiel 
lebendig ist. Keinesfalls lebt hier ein einfaches Überstrahlen der 
Gefühlscharaktere auf mich. Ich muß mit solchen Augen die 
Dinge betrachten, damit sie mir so erscheinen. 

In der Kunst entspricht das Moment der Darstellung ganz 
allgemein dieser Aktivität der Einstellung. Die Darstellung wählt 
so aus, daß wir, durch einen flüchtigen Überblick belebt, von dem 
gemeinten Hauptcharakter aus erst die einzelnen Gegenstände 
richtig auffassen. Dabei kommt es natürlich vor, daß Gegen- 
stände, die ihrer Natur nach eigentlich einen ganz anderen Cha- 
rakter tragen, bestimmte neue Züge annehmen müssen. Die Funk- 
tion der künstlerischen Gestaltung ist es überhaupt, eine be- 
stimmte Blickweise so im Gegenstand zu binden, daß sie über den 
Betrachter unbedingt Macht gewinnt. Dabei dienen dem Künstler 
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wesentlich die Richtungskräfte, die im Material angelegt sind ®°). 
Obgleich eine bestimmte Art von Lyrik es liebt, objektiv zu schil- 
dern, liegt in der Art und Weise der Schilderung doch schon die 
Gesamtstimmung eingeformt. 


3. Die sentimentalische Einstellung. 


In passiver Einstellung betrachtet man nicht das Einzelne 
der Landschaft, sondern hält sich zugleich an einen bestimmten 
Gesamtcharakter, durch den man die Stimmung der Landschaft im 
eigenen Bewußtsein erzeugen läßt. Der Gegenstand bietet nur 
Ausgangs- und Anhaltspunkt für meine Stimmung. Sein Gefühls- 
charakter wird durch diese völlig aufgesogen. 

Dieser Einstellung entspricht jene Theorie der Kunst, die in 
der Wirkung des Kunstwerks auf den Betrachter seinen Sinn 
sucht. Ob allerdings diese sentimentalische Einstellung, der beim 
Künstler die Stimmungslyrik des Dilettanten etwa entspringt, ein 
echtes Würdigen des künstlerischen Gehaltes eines Werkes zu- 
läßt, will Geiger nicht entscheiden. Im Zusammenhang seiner 
Charakteristik des ästhetischen Genusses lehnt er solche Innen- 
konzentration dem Kunstwerk gegenüber als pseudoästhetisch 
ab 21). 

4. Die einfühlende Betrachtung. 


Die auch hier wahrzunehmende Richtung auf das Stimmungs- 
mäßige bewirkt starke Ähnlichkeit mit der sentimentalischen Ein- 
stellung. Deskriptive Momente der Einfühlung sind: „das Be- 
wußtsein des Stimmungsmäßigen gegenüber dem Gegenständ- 
lichen; das Bewußtsein, daß das Erleben der Stimmung ein Nach- 
erleben der Gegenstandsstimmung durch das Ich ist; das Gefühl 
der Spontaneität des Ich in dieser Stimmung; das Gefühl des 
aktiven Hinstrebens zum Gegenstand; das Gefühl des Sichan- 
schmiegens des Ich an den Gegenstand‘. Das Hinstreben er- 
weitert sich zur Sehnsucht, das Gefühl des Anschmiegens zu dem 
des Einsseins mit der Natur. Das Erlebnis der Ausweitung des 


90) Vgl. von Allesch 2 8.34, S. 461. 
91) Vgl. Geiger 3 S. 636642. | 
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Ich spielt hierhinein®?). Der Ausgang kann genommen werden 
vom Ich oder vom Gegenstand her. 

Die bildende Kunst verlangt vom Betrachter keine bestimmte 
Art der Stimmungsaufnahme. Bei der Dichtkunst ist ein Unter- 
schied zwischen den beiden zuletzt genannten Einstellungen auf- 
weisbar: bei der sentimentalischen Einstellung geht das Ich auf 
in seiner Stimmung, bei der einfühlenden in der Stimmung des 
Gegenstandes. 


Aus dem Bisherigen dürfte zunächst eine Widerlegung der 
oben angedeuteten real-objektivistischen Theorie des Schönen 
leicht sein. Es hat sich klar gezeigt, daß auch im alltäglichen 
ästhetischen Erleben dem Menschen selbst bestimmende Bedeu- 
tung zukommt für das, was ihm an der Welt gefühlshaft bedeut- 
sam wird, und es gibt keine schlicht aufweisbare Schönheit, die 
nicht nur einer bestimmten Einstellung als solche lebendig wird. 
Die wichtigste Leistung der dargelegten Deskriptionen Geigers 
dürfte darin zu finden sein, daß sie einen Übergang von der Art, 
in der der nicht künstlerisch Schaffende die Welt sieht, zu jenem 
Welterleben aufzeigt, das sonst dem Künstler eigentümlich scheint. 
Dabei wird offenbar, welches Maß an Einfluß die unbewußt ge- 
staltende Tätigkeit auch des ungeschulten Betrachters hat, und 
außer dem anschaulich erlebten Gegenstand wird auch das Kunst- 
werk, das beim Künstler am Ende des ästhetischen Erlebnisses 
und seiner Gestaltung steht, von jedem Schein der Unbedingtheit 
befreit und als aus jenem Erlebnis erwachsen verständlich ge- 
macht. Nur unter dieser Voraussetzung kann man ja sinnvoll von 
Kunsterkenntnis sprechen, während das Erfassen von absoluten 
Gehalten im Kunstwerk ebenso fragwürdig und im Grunde un- 
möglich ist wie das Erkennen eines „Dinges an sich“. Hier ver- 
liert das Streben etwa Lützelers, die Gehalte des Kunstwerks 
absolut zu setzen, endgültig allen Sinn. So gewiß man. Lützeler 
zugeben muß, daß der bloße ‚Genuß‘ jenen Gehalten nicht ge- 


92) Vgl. Geiger 2 8.679. 
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recht zu werden vermag, so ist es doch auch nicht statthaft, ihren 
Rang dadurch über das Triviale erheben zu wollen, daß man sie 
fast magisch verselbständigt°®®). Die Erkenntnis eines ästhetisch 
Absoluten erstreben, heißt Äpfel pflücken wollen, nachdem man 
sich den Ast abgeschnitten hat, auf dem man sitzt. Die Möglich- 
keit der Kunsterkenntnis wird aber von Lützeler durchaus fest- 
gehalten. Ihre Formen zu untersuchen, ist eine weitere Aufgabe 
der phänomenologischen Ästhetik. Es muß gefragt werden, ob 
nicht das Kunstwerk sich verschiedenen Einstellungen ebenso ver- 
schieden zeigt, wie die Wirklichkeit des Tages in wechselnder Ein- 
stellung im Charakter ihrer ästhetischen Wertigkeit differiert. 

Unter den möglichen Einstellungen einem Kunstwerk gegen- 
über unterscheidet Lützeler drei Gruppen: die „natürliche Kunst-. 
betrachtung‘‘, die Kunstbetrachtung des ‚bewußten“ Menschen 
und endlich die „Kunstmythologie‘‘ 9%). 

1. Die natürliche Kunstbetrachtung. 

Der natürliche Mensch kennt nicht die bewußte Scheidung 
von Ich und Nicht-Ich. Seine Welt für ihn ist seine Welt über- 
haupt: sie muß sich ihm unterordnen. Daraus ergibt sich für die 
Kunstbetrachtung, daß ihm a) nur die streng gegenwärtige Kunst 
zugänglich ist. Diese Gegenwart bestimmt sich nicht nach dem 
äußerlichen Sinn des Zeitlichen. Was sich als Fremdkunst, d.h. 
ihm innerlich fremd, aus seiner Betrachtung herausstellt, das 
lehnt der „natürlich“ eingestellte Betrachter ab. Es zeigt sich 


95) Vgl. Lützeler a.a.0. S.179—185. 

9%) Lützeler a.a.0. 8.57; vgl. zum Ganzen: Husserl 2 S. 48L,; 
Meckauer 2.2.0. S.16f, S.50f. Vor allem ist hinzuweisen auf Max 
Schasler Kritische Geschichte der Ästhetik, Berlin 1872, Erster Abschnitt: 
„Kritik der allgemeinen ästhetischen Standpunkte“, Einleitung, S. 3—56. 
Schasler untersucht das „Bewußtsein des Schönen und der Kunst“ nach seinen 
verschiedenen Standpunkten unter dem Gesichtswinkel ihres „qualitativen Inter- 
esses‘“ und findet dabei eine doppelte Reihe des Theoretischen und Prak- 
tischen (a.a.0. S.7). ‚Beide Haltungen, so sieht man leicht, bestimmen Grenz- 
formen des ästhetischen Erlebens und des Kunsterlebens, ohne diese selbst 
nach ihrem Wesen zu bedingen. Auch hier ist, wenn man so sagen darf, der 
Standpunkt der „Ästhetik von innen‘ (Dessoir 1:S. 19) nur von außen gestreift. 
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b), daß infolgedessen Kunst für ihn nicht unterschieden ist von 
Wirklichkeit. Vielmehr macht das Maß ihrer Wirklichkeitstreue 
und Lebendigkeit den Grad ihres Wertes aus?°). Zunächst gibt es 
nichts Lebloses, da die dargestellten Gegenstände das gleiche 
Leben haben wie die Dinge der Welt und dieses Leben vom 
— subjektiv — Menschlichen aus verstanden wird. Diese Hal- 
tung wird bedroht und eingeengt, wo das Wissen um eine tote 
Natur, der Unterschied zwischen Tagesrealität und Kunst und 
die seinsmäßige Selbständigkeit des Lebens zugestanden wird. 
(Lützeler sagt in seiner Weise: „... wo er den einzelnen Seins- 
formen eine eigene, vom Menschen verschiedene Gesetzlichkeit 
des Lebens zugesteht.‘‘) Selbst dann will Lützeler noch vom 
natürlichen Menschen sprechen, wenn jene Scheidungen zwar ge- 
troffen, der Sinn des Anderen, als das dann Kunst erscheint, 
noch nicht erfaßt ist. Von der Kunst erwartet ein solcher Be- 
trachter Darstellung eines ihm lebensnahen Geschehens oder Da- 
seins. In seiner Ausgestaltung muß das Werk leicht überschau- 
bar, „ansprechend“, d.h. charakteristisch und in dem in der Ober- 
schicht Gegebenen lebendig bewegt sein. In dem Ausdruck der 
Oberschicht dürften wir auf neuer Ebene ein Entsprechendes 
finden zu Geigers „gebender‘‘ Fülle®). Schapp zeigt, wie sehr 
es bei der Auffassung eines Gemäldes z. B. notwendig ist, durch- 
aus nur beim Bildgegenstand — bei dem „Phänomen“ also -— 
stehen zu bleiben, denn eine eindringlichere Betrachtung, die 
hinter einem Schatten auf einem Porträtantlitz das Gesicht selbst 
noch sehen will, stößt sofort ins Leere®”). — Die Architektur ist 
dem naiven Menschen ursprünglich fremd und nur nach Gesichts- 
punkten des Zweckes, der Bildlichkeit oder im pseudoästhetischen 
Stimmungsgenuß bedeutsam. Außerdem zieht er gern symbolische 
Bedeutungen zur Belebung des Ausdrucks heran. 


9) Vgl. Theo van Doesburg, Grundbegriffe der neuen gestalten- 
den Kunst, Bauhausbücher Bd.6 (München) Kap.5: „Das Verhältnis des Be- 
trachters zum Kunstwerk“ S. 35 £. 

9) Geiger 3 S. 649. 

9) Schapp a.a.0. 8.113. 
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Müßte so der natürliche Mensch an sich zwar alle fremde 
Kunst vernichten, so hat er doch auch Möglichkeiten zusprechender 
Wertung. Tradition und Meinung von Autoritäten können ihm 
die Zuwendung zu unverstandenen Werken möglich machen. 
Nachträglich macht er sich diese auf dem Umweg über den 
Künstler oder im Aufsuchen des Wirklichkeitsgemäßen an ihnen 
vertraut. Irrtum entsteht hierbei im Verkennen der Verteilung 
der Werte im Werk und im falschen Einschätzen der Beziehung 
zur Wirklichkeit, Entartung, wenn das Kunstwerk von einem 
eigenen, ihm nicht angemessenen Weltbild oder von eigenen 
seelischen Bedürfnissen aus beurteilt wird. 

Der Wert des Betrachters entscheidet über den Wert dieser 
Betrachtungsweise, wie sich aus ihm auch der ästhetische Genuß 
und das ästhetische Erscheinen des elementaren Gegenstandes be- 
stimmte. Diese Betrachtung wird von Lützeler organisch genannt, 
weil sie als unmittelbar ausdrucksvolles Leben, das ihn selbst be- 
deutet, dem Betrachter im wirklichen Leben selbst zuwächst. Der 
Kunstspezialist ist dagegen der Gefahr der „Lebensvertotung‘ 
ausgesetzt, gegen die den natürlichen Betrachter seine Abweisung 
des Fremden schützt. 

2. Die Kunstbetrachtung des bewußten Menschen. 

Während der natürliche Mensch das Kunstwerk nicht von 
der Wirklichkeit unterschied oder in seiner Unterschiedenheit 
nicht verstand, zeichnet das Besinnen auf den von den Natur- 
dingen unterschiedenen Charakter der Kunst den „bewußten“ 
Menschen aus. In Lützelers Behandlung dieser Form der Kunst- 
erkenntnis finden sich viele rein methodologische Betrachtungen, 
die kunstwissenschaftlich vielleicht sehr bedeutsam, indessen nicht 
phänomenologisch sind. Entscheidend für die Charakteristik des 
Phänomens möchte man dies finden, daß die ‚‚triebhafte Aufmerk- 
samkeit‘‘ sich in „geistige Aufmerksamkeit‘ wandelt. Der philo- 
logische Bericht, das Ergebnis bewußter gliedernder Betrachtung, 
geht von einer sinnlichen Gesamtanschauung des Werks aus, be- 
steht in der Einzelbeschreibung des Äußeren und führt zu einer 
neuen Gesamtanschauung, ‚die aber nun erfüllt ist von der. Er- 
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kenntnis der Werkteile und der Werkformen‘“. Wenn Geiger 
Akte, die einen Genußgegenstand aufbauen, und Akte des Ge- 
nusses scheidet ®), so kann man diese Bestimmung hier wieder- 
finden, derart, daß die Kunstphilologie den eigentlichen Aufbau 
des ästhetischen, hier: des künstlerischen Gegenstandes zu leisten 
hat, wozu aus der außersubjektiven Tiefe des Betrachters das 
Verstehen zuwachsen muß, damit das Erlebnis sich erfüllt). In 
dieser Erscheinung möchte der eigentlich phänomenologische Sinn 
der Bewußtheit, wie er für die Ästhetik bedeutsam ist, liegen: 
ein in der Anschauung empfangenes, „intuitiv“ erfaßtes Ganzes 
auf dem Wege über die Betrachtung der Teile erst zur Entfaltung 
zu bringen. Gleichzeitig liegt hier ein wesentlicher Unterschied 
vom ästhetischen Genuß, für den, wie wir von Geiger hörten, 
schlichte Hingabe an die Fülle des Phänomens genügt!%). An- 
gelegt ist diese Bestimmung schon im Moment der Wachheit des 
ästhetischen Erlebnisses; ebenso ist sie auch mit gemeint in dem, 
was von Allesch und Geiger als „Stellungnahme“ — nicht im 
praktischen Sinn — bezeichnen. Es liegt hierin ebenfalls eine 
Ablehnung aller bloßen Intuition. Ästhetische Werte im engeren 
Sinn sind nur geistig forschender Betrachtung zugänglich, die 
auch die so gern verrufene „Analyse‘“ nicht scheut1%). Lützeler 
selbst begnügt sich hier nicht mit der Einseitigkeit des bloßen 
Schauens, wie es Geiger fordern zu müssen glaubt!®). — Die 
Kunsterschließung, welche die Kunstphilologie zu ergänzen hat, 
hat zur Grundlage den schon erwähnten Satz, daß uns der Aus- 
druck vor der Nachahmung der Ausdrucksbewegungen und ohne 
sie gegeben sei. Wir ergänzten diese Bemerkung dadurch, daß 
wir sagten, der künstlerische Ausdruck sei die Fähigkeit des 
Kunstwerks, eine bestimmte Form des Erlebens zu fordern und 
den Betrachter zum Erlebnis zu zwingen. 


98) Geiger 3 S. 606. 
99) Vgl. von Allesch S.78f. 
100) Geiger 3 8. 607. 
101) Vgl. Lützeler a.a.0. S. 96. 
108) Lützeler a.a.0. S.96; Geiger 3 S. B7Lf. 
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Daß sich in dem Erleben der Kunst das Phänomen des ästhe- 
tischen Genusses erst zur vollen Darstellung seines eigentlichen 
Wesens erfüllt, zeigt auch folgendes. Nur der ‚‚tiefe‘‘ ästhetische 
Genuß trug den echten Sinn dieses Erlebnisses, und gerade dieses 
wichtigste Merkmal der ‚Tiefe‘ konnte die Schilderung des ästhe- 
tischen Genusses selbst nicht mehr positiv festlegen. Es wies 
hinüber auf die genießende Persönlichkeit. Daß bei dieser die 
Tiefe des Verständnisses abhängig ist von der „Wertsphäre‘, in 
der sie lebt, macht auch die Persönlichkeit wieder zur bloßen 
Ebene von Erscheinungen, die nicht mit ihr selbst identisch sind. 
Keinesfalls aber sind deshalb die ‚Werte‘ unabhängig von dem 
erlebenden Menschen, sie sind vielmehr nur als theoretisches 
Gegenbild seiner Tiefe denkbar. Dieses Gegenbild erscheint in 
der Kunst und lebt in der Kunsterkenntnis, die somit ein Letztes 
darstellt. x | 

Für die Seite des Subjekts der Kunsterlebnisse gilt eine 
Stufenordnung. Persönliche Artung bildet einen auswählenden 
und beschränkenden Faktor der Erlebnismöglichkeiten. Gleich- 
geordnete oder tiefere, umfaßte oder umfangsgleiche Erlebnis- 
bereiche werden am ehesten voll erfaßt. Die allgemeinen Cha- 
raktere von Freude und Trauer sind zwar, wenn auch in verschie- 
dener Tiefe, in allen Ebenen gegeben, im allgemeinen vermindert 
sich aber die Möglichkeit, den Reichtum der Werkgehalte zu er- 
füllen, mit dem Abstand vom Niveau des Betrachters. Nur in 
der Breite, d.h. nach der Summe der Charaktere selbst, ist keine 
. Schranke gesetzt. Daß außerdem die räumlichen Vorgegebenheiten 
von Landschaft, Volkheit usw. nach den besonderen, engeren und 
weiteren Vertrautheitsbereichen, die sie begründen, für die Mög- 
lichkeit des Verstehens besondere einschränkende Vorbedingungen 
schaffen, zeigt von Allesch1®). Die so bedingte Eigenheit der 
Gehalte entspricht der früher betrachteten Individualität im Ge- 
stalten. ° | 

Wie Geiger die Interesselosigkeit im Gegensatz zur Uninter- 
essiertheit vom ästhetischen Genuß scheiden mußte, so findet 


108) von Allesch 1 8.44, S.64f. 
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Lützeler das Erfassen des symbolisierten Erlebens um so weniger 
angemessen, je gleichgültiger der Betrachter sich verhält. Diese 
Bemerkung gilt für gleich- und untergeordnetes Leben: das Über- 
geordnete wird um so weniger verstanden, je höher es steht. In 
voller Tiefe verständlich sind nur Erlebnisgestalten, die der per- 
sönlichen Welt zubestimmt sind. Diese persönliche Welt gliedert 
sich in Eigenwelt, Gegenwelt und Du-Welt. 

Zum Verstehen der Eigenwelt, d.h. der meinen Erlebnissen 
wesensgleichen, nicht aber sie spiegelnden Sphäre droht die Ge- 
fahr fehlerhafter Angleichung. Hier zeigt sich Geigers Aufwei- 
sung der notwendigen Fernhaltung des Genossenen, seine Ab- 
lehnung des Vertrautheitsgenusses wieder. „Es muß eine gewisse 
Spannung bestehen bleiben, indem etwa die Werke Schicksals- 
möglichkeiten, Ausgestaltungen und Kristallisationen der eigenen 
Person zeigen, indem sie ihr verwandt bleiben und dennoch fern 
sind.‘‘ 104) 

Im Gegensatz zur Fremdwelt, die als nur Anderes oft kaum 
dem Dasein, nie dem Sosein nach gewürdigt wird, ist das Wissen 
um die Gegenwelt als Wissen gerade um das Sosein und Anders- 
sein ihrer Gehalte gekennzeichnet. Gerade die Gegnerschaft kann 
das Verstehen fördern. 

Die Du-Welt ist brüderlich nah, ist fördernder, nicht wider- 
strebender Gegensatz. Stets aber bleibt fruchtbare Spannung 
zwischen schon Erlebtem und zu Erlebendem. „Nicht Sonne ist 
unser Blick, aber sonnenhaft; eine Welt der Sehnsucht und des 
Verzichts, des Traumes und der schöpferischen Liebe liegt . 
zwischen dem, was sonnenhaft, und dem, was Sonne ist.‘‘ 10) 


3. Die Kunstbetrachtung des schöpferischen Menschen. 


Aus der Fülle eines kreishaft gerundeten Lebens schafft das 
sichtbare Bild des Wesenhaften als individuell Allgemeinen selbst 
der aus den Tiefen des Geschichtlichen heraus wahrhaft schöpfe- 
rische Mensch. Er ist ruhende Ganzheit, nicht wie jene Ruhe- 


104) Lützeler 2.2.0. 8.19. 
106) Lützeler 2.2.0. S.197. 
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losen, die eine Welt immer suchen, nicht schaffen. Tiefstes Leiden 
und tiefstes Wissen um das Wirkliche sind die Kraft, aus der 
er das Dasein besiegt, indem er es gestaltet. Die Bewußtheit wird 
in seiner Betrachtung des Kunstwerks zu letzter unmittelbarer 
Anschauung überhöht, die das Bildganze wiedergewinnt, von dem 
der natürliche Mensch ausgegangen war. Nur hatte dieser es nicht 
zu fassen vermocht: in der bewußten Erfahrung erschloß es sich 
erst ganz. Der Künstler nun formt das erlebte Werk in seiner 
Sprache aus sich zurück. Gestalt steht so schließlich gegen Ge- 
stalt, denn ‚eine gedrängte Fülle zu letzter Notwendigkeit zu 
ordnen, ist das Gedicht bestimmt‘. Das noch auswechselbare 
Wort der alltäglichen Rede wäre der hohen Gestalthaftigkeit von 
Werk und Betrachter nicht angemessen. Hier finden wir wieder 
organisches Erleben wie beim natürlichen Betrachter, nur auf 
einer höheren Stufe. Durch die Zufälligkeiten der naturhaften 
Gebundenheit des Menschen bricht das Schicksal hindurch, aus 
größerer Tiefe eine wahrhaft geschichtliche Notwendigkeit schaf- 
fend. So finden wir hier in reichem Sinn jene Erscheinung ge- 
sichert, die früher nur Grenze der Betrachtung und des Verstehens 
war: was dem bloß Ästhetischen entglitt, obwohl es ihm selbst 
Form und Ordnung bedeutete, die menschliche Persönlichkeit, ist 
im dreistufigen Bau der Kunsterkenntnis vom bloßen Subjekt bis 
in jene letzte Tiefe hinein zurückgeführt, die selbst äußerste 
Grenze allen Verstehens, die das Wesen des Menschen selbst ist. 


Eine entscheidende Voraussetzung für die Gültigkeit dieser 
Ausführungen ist bisher noch nicht gesichert: wir wissen noch 
nicht, ob das Kunstwerk seinem Wesen nach solchen Formen des 
Erlebens wirklich entspricht. Wir hatten es vorwegnehmend oben 
in ganz allgemeinen Zügen zu bestimmen gesucht, soweit es aus 
phänomenologischer Einstellung bestimmbar ist. Unsere Andeu- 
tungen werden ihren Sinn nun zu bewähren haben, wenn wir sie 
in den Zusammenhang dessen einfügen, was die phänomenologische 
Ästhetik im ganzen über das Wesen des Kunstwerks zu sagen 
weiß. 


119 


B. Das Kunstwerk. 


Die rein methodologischen Betrachtungen der Phänomeno- 
logen, mit denen wir uns früher zu befassen hatten, schlossen in 
sich einen bestimmten sachlichen Sinn. Zwei Richtungen der Be- 
trachtung des ästhetischen Gegenstandes waren möglich: bei der 
Festlegung des Ästhetischen konnte versucht werden, von seiner 
besonderen Gegenständlichkeit oder von seiner eigentümlichen 
Wertigkeit auszugehen. Es zeigte sich, daß beide Arten der 
Gegenstandsbestimmung nicht voneinander unabhängig sind, son- 
dern nur in ihrer wechselweisen Bezogenheit aufeinander über- 
haupt Sinn haben. Das sachliche ‚Was‘ des ästhetisch Erlebten 
ist so wenig unbedingt wie die gefühlshaften Charaktere der 
ästhetischen Wertigkeit, die in ihm leben. Beide möglichen Ge- 
sichtspunkte müssen wir jetzt für das Verständnis des Kunst- 
werks fruchtbar zu machen suchen: wir müssen dieses nach seiner 
besonderen Erlebnisartung als Gegenstand ebenso zu erkennen 
suchen wie nach dem Sinn des ihm. zugesprochenen Wertes, so- 
weit er aus dem ästhetischen Erleben selbst heraus gefaßt werden 
kann. 


1. Der künstlerische Gegenstand. 


Versuchte man es, ein Kunstwerk als realen Gegenstand zu 
verstehen, so würde man feststellen müssen, daß man kein Kunst- 
werk vor sich hat, sondern ein sinnloses Ding, wie es etwa das 
Buch für ein Kind ist, das nicht lesen kann. Ein Kunstwerk ver- 
stehen, das zeigten uns schon die Darlegungen über die Kunst- 
erkenntnis, heißt, es über seine dingliche Realität hinausschaffen. 
„Das Bild ist nicht die Leinwand oder die Farbe, sondern es 
entsteht in unserer Auffassung.‘ 1%) 

Diese Auffassung ist aber dadurch mehr als subjektive Will- 
kür, daß sie von bestimmten gegenständlichen Gegebenheiten ge- 
fordert ist, von bestimmten Formen, Farben, Raumgestalten usw. 


106) von Allesch 1 S.35; vgl. Husserl 1 Bd. II, 1 S.385, S.421£., 
S. 487, S. 502 f., Bd. II, 2 8.53. 


120 


Erst wenn wir diese stummen Daten mit unserem Leben erfüllen, 
wenn wir verstehen, was mit ihnen gemeint ist, entsteht das 
Kunstwerk. Das Kunstwerk ist ein „Idealgegenstand‘“. 

Dieser Sachverhalt sichert von der Seite des Gegenstandes 
her, was wir oben von der Seite des Erlebens aufzeigen konnten. 
Wenn ein Kunstwerk unabhängig von seiner physischen Bestimm- 
barkeit wesentlich Forderung an den Betrachter ist, dann wird es 
verständlich, daß mehr als eine Art, es zu erleben, denkbar ist. 
Denn eine Forderung kann in sehr verschiedenem Maß erfüllt 
werden. Verliert das Kunstwerk so als solches seinen dinglichen 
Charakter, dann erhellt daraus auch die Wesensgleichheit des ge- 
fühlsgetragenen Naturerlebnisses mit dem Verstehen eines Kunst- 
werkes, das aus ihm heraus geboren wurde; denn nur nach ihrer 
physischen Bedeutung unterscheiden sich Landschaft und Kunst- 
werk. Für das ästhetische Erleben gelten sie beide gleich. Die 
künstlerische Art zu sehen zeichnet sich dadurch aus, daß sie zur 
Wirklichkeit produktiv zurückkehrt, aus der sie sich ästhetisch 
genießend in ihre reine Erscheinung verlor. In realen Daten hält 
der Künstler eine irreale Lebensbedeutung fest, und in der Ver- 
senkung in das wirkliche Kunstwerk erneuert sich hinfort, hat 
dieses wirklich die Bedeutung eines solchen, das gleiche, der 
Realität enthobene Erlebnis. Hierbei kommt es dem Menschen 
zu Hilfe, daß alle Sinneswelten, mindestens Farb- und Ton- 
welt, ästhetisch gleichmächtig sind. ‚Den Gehalt findet nur der, 
der etwas dazu zu tun hat“. Der Mensch lebt in der Be- 
trachtung eines Kunstwerks wesentlich nur in sich selbst, und das 
Einzige, was das Kunstwerk bedeuten kann, ist, daß es eine be- 
stimmte Seite des Menschlichen weckt und ihr in gegliederter 
Fülle gleichsam einen Raum schafft, sich zu entfalten. Hieraus 
wird auch verständlich, daß für den Künstler unter Umständen 
kein Wesensunterschied besteht zwischen einem fertigen Kunst- 
werk und dem Leben, das er in der Seele trägt!”). 

Andererseits ist es auch einzusehen, wieso man im Gegen- 
satz zu dem wahren Sachverhalt das Kunstwerk als einen realen 


10?) vonAllesch 18.361. 
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Gegenstand betrachtet: für den subjektiven Beschauer ist es nur 
als solches da, und er braucht nur zu vergessen, was er selbst 
hinzutut, dann ist es der Bedeutung nach durchaus nicht von der 
sonstigen Wirklichkeit zu unterscheiden. Die realgegenständ- 
lichen Momente, auf denen sich die ästhetische Reaktion aufbaut, 
sind vor allem in Gestalteigentümlichkeiten zu suchen. Im be- 
sonderen begründet sich die Fähigkeit eines Gebildes, eine ästhe- 
tische Auffassung zu begründen, darin, daß es etwa die charakte- 
ristischen Züge eines Naturgegenstandes übertreibt oder über- 
haupt Gegenstände mit besonders betonter Gestalthaftigkeit dar- 
stellt. Gestalt hat das Kunstwerk in seiner realen Erscheinung, 
besser noch: Gestalt hat immer nur irgeindein Phänomen als 
Wirkliches, und als reale Gestalt bringt sie „Stil“ zur Er- 
scheinung. Dem ästhetischen Sinn und Wesen dient diese 
Gestalt lediglich zur Begründung. Diese Begründung ist nicht 
mit Verursachung zu verwechseln. Andererseits ist es wiederum 
zum mindesten leicht im Sinne irgendeines Platonismus mißzuver- 
stehen, wenn Husserl in Ablehnung aller psychologischen Kausali- 
tät von der Idee der Statue spricht, die in unzähligen realen 
Statuen zu verwirklichen ist 1%), 


Man kann nun eine Verschiedenheit zwischen dem ästhe- 
tischen Genuß und dem Erleben eines Kunstwerks darin begründet 
sehen, daß im ästhetischen Genuß eine Bewegung vom Gegenstand 
auf den Betrachter lebendig ist, während das Kunstwerk vom 
Betrachter aus erfüllt wird. Ebenso kann man aber sagen, daß 
ästhetischer Genuß sich in fortschreitender, fühlender Aufhellung, 
im Sicheinschmiegen des Betrachters in die Fülle des Gegen- 
standes, im Offenwerden für seine Einstrahlung, seinem Sinn 
nähert, während das eigentlich Künstlerische als Tun seine Eigen- 
art in der entgegengesetzten Bewegung hat. Im Kunstwerk liegt 
die Richtung auf Selbständigkeit und Gestaltung, kurz — auf den 
Menschen als Ganzes. So ergibt sich eine Spannung zwischen 
Ästhetischem und Künstlerischem, statt einer toten Verschieden- 


108) Husserl1 Bd.Il,1 S. 158. 
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heit. Genießendes Erleben der Erscheinungen hört ihnen ihre be- 
sondere Stimme ab, künstlerische Gestaltung formt sie zur 
Melodie. Genuß gibt sich hin und formt gerade so den Gegen- 
stand; Kunstgestaltung und kunsterkennende Betrachtung will 
nur den Gegenstand und gewinnt gerade so um so mehr sich selbst, 
je mehr sie ihr Ich vergessen kann. In beiden Erscheinungen lebt 
das Leben sich entgegen seiner naiv bewußten Selbstdeutung: denn 
gerade das Ästhetische versteht sich gern nicht als gegenständ- 
liches Phänomen, sondern als subjektiv, und die Deutung des 
Kunstwerks neigt zu objektivistischer Verselbständigung des 
Gegenüber. 

Finden wir, daß der eigentliche Lebensraum des Kunstwerks 
in der Seinsweise des Ästhetischen zu sehen ist, so müssen wir 
vermuten, daß sein Wert in seiner Form im weitesten Sinn liegt. 
Sie ist das Geheimnis der Tatsache, daß ein Kunstwerk, obwohl 
vom Betrachter erst mit Leben erfüllt, doch mit diesem Leben in 
Selbstherrlichkeit schaltet. „Das Kunstwerk soll den Betrachter 
meistern: nicht der Betrachter das Kunstwerk.‘‘1®) Die Form 
ist die Gestalt des Kunstwerks, sofern sie das Leben des Be- 
trachters ergreift. 


2. Der künstlerische Wert. 


Die besondere Art, in der das Gerichtetsein der Erschei- 
nungen zur intentionalen Einheit einer Struktur zusammenge- 
schlossen ist, bedeutet ganz allgemein den künstlerischen Wert 
eines Werkes. Dieser ist somit unabhängig vom Material, so- 
weit es sich in realen Gegebenheiten darstellt. Nur wenn am 
Gegebenen selbst Gestaltmomente auftauchen, stellen diese stets 
einen bestimmten Wert dar, sofern sie über das Gegebene hinaus- 
führend Erlebnis begründen. | 

Die verschiedenen ästhetischen Einstellungen, die Geiger 
aufwies, zeigten bereits zwei Möglichkeiten, eine Form gegen- 
ständlich und für den Betrachter zwingend zu begründen. Ent- 
weder tragen alle Einzelzüge eines Werkes eine besondere Rich- 


100) Oskar Wilde, Werke (Deutsche Bibliothek) Bd.b 8.859. 
Ziegenfuß 9 123 


tung, die durch ihre Einheitlichkeit bei allen einzelnen Aufbau- 
gliedern die Geschlossenheit des Ganzen sichert, oder es tritt ein 
beherrschender Eindruck unmittelbar hervor, der erst begriffen 
sein muß, damit aus ihm heraus alles Einzelne sich zu einem 
Bild ordnen kann. Ähnliche Beziehungen zwischen Gesamtein- 
druck und Einzelgliedern des Kunstwerks weist auch von Allesch 
auf!10), Die besondere Untersuchung, die von Allesch diesem 
Gegenstand gewidmet hat, zeigt im wesentlichen folgenden Ertrag 
für die Bestimmung des künstlerischen Wertes nach dem struk- 
turellen Bau des Gebildes. 

Als erstes Strukturmerkmal des erteilen Kunstgebildes 
wird die intentionale Einheit aufgewiesen 11). Diese zeigt sich 
in drei Typen. 

1. Eine bestimmte Richtung ist allen Faktoren schon unab- 
hängig von ihrem Zusammensein zu eigen. 

2. Eine Einheit wird erst durch Zusammenschluß aller 
- Glieder gewonnen. Gelangt sie zur Herrschaft, so bringt sie eine 
wechselweise Umformung der Teile mit sich. Auch Widerspruch, 
innerer Kampf und Spiel zwischen Gegensätzen kann in dieser 
Weise Gestalt begründen. 

3. Eine Einheit ist unmöglich. Auf der einen Seite kann ein 
Hindeuten angebahnt sein, das auf der anderen Seite nicht auf- 
genommen wird. Nicht immer ist zu entscheiden, ob hierbei der 
Widerspruch beabsichtigt oder auf mangelndem Können beruht. 
Eine Zwiegestalt, die nicht beabsichtigt ist, trägt negativen Wert. 

Zweites Strukturmerkmal ist intentionale Dichte. Ohne 
metaphorische Rückstände neben sich zu haben, muß die Inten- 
tion unmittelbar ersichtlich sein. Wie eine vermutete Intention 
nur soweit als für das Kunstwerk gültig und von ihm gemeint 
gelten kann, als sie gegenständlich begründet ist, müssen anderer- 
seits, und das will die intentionale Dichte besagen, alle Inten- 
tionen, die der Künstler im Betrachter lebendig zu sehen wünscht, 
auch im Kunstwerk angelegt sein. | 


110) von Allesch 4 8.3731. 
111) von Allesch 38 S.261. 


124 


Ein dritter Charakter der Struktur, in dem sich künstlerischer 
Wert begründet, ist die intentionale Weite. Es muß im Kunst- 
werk die Kraft sein, die Welt im Ganzen von der Seite seines 
eigentümlichen Gehalts aus zu durchdringen und zu einem ein- 
heitlichen Gesamtbilde zu beleben. Das Kunstwerk muß an seinem 
Punkt die ganze Tiefe und Bedeutung der Welt durchscheinen 
lassen und den Betrachter nicht in eine beschränkte Allzumensch- 
lichkeit einfangen wollen. | 

Schließlich muß das Kunstwerk im allgemeinen Intensität 
besitzen, die, kraftvoll drängend oder leise bohrend, den Be- 
trachter in seinen Bann zwingt. Nur so kann das Kunstwerk 
seine Aufgabe erfüllen: bestimmtes Sehen im Betrachter zu er- 
zwingen und so tiefes Erleben zu wecken; freilich muß solches 
ihm auch bereit sein. 


C. Das Wesen der Kunst. 


Wir haben künstlerische Gegenständlichkeit und künst- 
lerischen Wert bisher rein für sich betrachtet. Seine Eigenart 
und Bedeutung im Ganzen des menschlichen Daseins können wir 
uns in phänomenologischer Reflexion auf das Erlebnis am besten 
von jenen Erscheinungen aus zum Bewußtsein bringen, die sich 
„absolute Kunst‘ nennen. Ihr Eigentümliches ist, daß sie teils 
in höchster Steigerung das Wesen der Kunst darstellen, teils so 
wenig künstlerisch sind, daß man sie fast von dem Nur-Ästhe- 
tischen nicht unterscheiden kann. 

Absolute Musik, Tanz, Plastik, Film, Malerei, Sprache, 
Theater sind einige prägnante Formen des „Expressionismus“. 
Dieser Name ist so gedehnt worden, daß man ihn wieder einmal 
„beim Wort nehmen‘ muß. Expressionismus ist wesentlich Aus- 
druckskunst. Sein genauer Gegensatz ist „Impressionismus‘“ im 
Sinne von Bildkunst. Der Terminus ‚Impressionismus‘ ist sehr 
schlecht, weil er eine sensualistische Wahrnehmungstheorie vor- 
aussetzt. Er ist aber nun einmal eingebürgert. Beide Richtungen 
sind, schlechthin vereinzelt, also „absolut“ verstanden, völlig 
außerästhetisch. 
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Auf der Seite des Ausdrucks steht als nicht mehr ästhetisch 
eine nur charakterologisch zu bewertende Linienführung etwa, die 
kein Bild mehr vermittelt, das in ästhetische Welt einzufügen ist. 
Das reine Bild dagegen, sofern es allen ästhetischen Ausdrucks be- 
raubt ist, wird zur Photographie. Der Graphologe und der Photo- 
graph stehen also jenseits der Grenze des Ästhetischen. Beide ge- 
stalten Erkenntnisbilder des Wirklichen, der Graphologe im Ma- 
terial der Sprache, der Photograph mit seinen Mitteln. Als Ge- 
staltende sind sie Künstler, aber sie stehen außerhalb der ästhe- 
tischen Kunst. Ebenso gibt es Kunstwerke, die, beim Dilettanten, 
nur idiographischen, beim erkennenden Menschen nur theoretischen 
Wert haben. Zur ersteren Gruppe gehört die Kunst des Primi- 
tivisten, sofern sie nicht ‚abstrakt‘ ist, die des Kindes und des 
Geisteskranken etwa. Erkenntniswert gestaltet die Kunst der 
wissenschaftlichen Abbildung, des Kulturfilms ustf. 

Es kann hier gleich bemerkt werden, daß alle gestaltende 
Tätigkeit, alles, was Werke von mehr oder minder freiem Eigen- 
leben schafft, Kunst genannt werden muß. Nur ein Romantiker 
kann dem großen, freilich dem großen Wirtschafter und Ingenieur 
den Namen eines Künstlers streitig machen. Hier ist Kunst im 
Material des wirklichen Lebens am Werke. Man braucht nur von 
von Alleschs Merkmale des künstlerischen Wertes auf ihre An- 
wendbarkeitin Hinsicht auf ein hanseatisches Kaufhaus, ein indu- 
strielles Unternehmen wie die Friedrich Krupp-A.-G. zu prüfen, 
und man wird nicht den geringsten Grund finden, diesen Gebilden 
den Namen eines Kunstwerks zu verweigern. Intentionale Ein- 
heit, als Ausschaltung alles Werkfremden, intentionale Dichte als 
höchste Sparsamkeit am Stoff zugunsten der gebildlichen Werte, 
intentionale Weite als Offenheit für das Ganze des Lebens sind 
hier durchaus zutreffende Charakteristika. Nur liegen sie nicht 
in der irrealen Ebene des ästhetischen Erlebens, sondern in der 
Realität und zwingen den Einzelnen als tätigen Menschen ebenso 
völlig in ihren Bann, wie sie im Gebiet der Kunst den künst- 
lerischen Wert kennzeichnen nach dem Maß, in dem er die irreale 
Tiefe des Seelischen erfaßt. Die national-oekonomische Theorie 
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spricht daher von „Zeitkunst‘‘ als „Führungsform“ der Wirt- 
schaft im Kampf der Bedarfe!ıa). Hierbei schwebt als Ziel vor 
die intentionale Einheit des Gesamtgebildes. In der Forderung 
erschöpfender Auswertung alles Verfügbaren 1114) ]ebt das Streben 
nach intentionaler Dichte. Endlich wird vom Volkswirt verlangt, 
er solle „Rechnung tragen dem Allzusammenhang des Ge- 
schehens‘ 111°), Hierin drückt sich die Weite im Blick des Wirt- 
schafters für das Leben aus. — Auf die philosophische Bedeutung 
dieser Erscheinung werden wir später noch zu sprechen kommen. 
Es genügt hier, festzustellen, daß sie das genaue Gegenteil „abso- 
luter‘‘ Kunst ist. 


Denn diese absolute Kunst ist vor allem ästhetisch. Will man 
Wirklichkeit intendierendes Bild und Realität vermittelnden Aus- 
‘ druck als Grenzgebiete gleichsam an den entgegengesetzten Seiten 
des Ästhetischen verstehen, so ist absolute Kunst durchaus von 
ihnen fort auf die Mitte zugewandt. Sie zerbricht mit vollem Be- 
wußtsein alles, was in ihren Gebilden Wirklichkeit bedeuten kann. 
Dadurch wird sie tatsächlich gewissermaßen absolut, insofern 
nämlich, als sie jene Vermittlung zerstört, die wir früher in 
Geigers Untersuchung über „Stimmungseinfühlung bei Land- 
schaften‘ zwischen dem Ästhetischen und der gegebenen Welt auf 
gewiesen fanden. Unbestreitbar sind große Gebiete der phänome- 
nalen Welt im Genuß ästhetisch zu erleben, und von diesem Er- 
- leben läßt sich dann, wie wir sahen, ein Weg zu gewissen Formen 
der Kunst finden. Doch gerade diese Beziehung will die absolute 
Kunst vernichten. Ihr Gebilde sollen weder Landschaften noch 
wirkliche Menschen ‚darstellen‘. Denn diese Darstellung wird 
als unkünstlerisch, genauer: als außerästhetisch empfunden. Hier- 
in haben die Expressionisten unbedingt recht. Jede Beziehung 


1118) yon Gottl-Ottlilienfeld, Vom Bedarf, Weltwirtschaftliches Archiv 
Bd. XXVI S. 300. 

111b) yon Gottl 2.2.0. S. 314. 

1110) von Gottl a.a.0. S.311, vgl. S. 336. 


127 


des Erlebnisses und des gegenständlichen Erlebniswertes auf ein 
Wirkliches als solches ist dem Rein-Ästhetischen in seiner Irreali- 
tät, insofern ‚‚Idealität‘‘, völlig fremd. Erklärlich ist dieser 
Wandel aus dem Impressionismus zum Expressionismus als Zer- 
brechen jener früheren Verliebtheit in das als Realität intendierte 
Ästhetische und als Flucht aus dem Dealer in das reine Beisich- 
selbstsein des Gefühls. 

Als absolute Kunst schlechthin gilt den Eenrössionisten 
wohl ohne Ausnahme die Musik. Sie ist in der Tat die irre- 
alste aller Künste, denn eine Melodie ist nicht nach einem 
sachlichen Gehalt zu interpretieren. Eben deshalb ist sie dem 
Menschen selbst am nächsten. Will man dagegen eine Stelle aus 
einer Sinfonie als Gewitter deuten, so darf man das nur mit sehr 
kritischer phänomenologischer Selbstbesinnung auf Charakter und 
Gültigkeit dieser Ausdeutung. Derart sachbezogen ist Musik schon 
nicht mehr vor allem Ausdruckskunst, sondern steht inmitten der 
polaren Spannung Ausdruck—Bild. Wir dürfen hier an die Unter- 
suchung von Alleschs über die bildliche Ausformung eines ästhe- 
tischen Erlebnisses im Bewußtsein erinnern. Verstehe ich eine 
bestimmte Partie eines musikalischen Kunstwerks als ,„Ge- 
witter‘‘, so meine ich damit nur, daß die bei der Aufnahme dieses 
Werks erlebten ästhetischen Charaktere, d.h. seine irrealen Ge- 
fühlsbedeutungen, den in der Wirklichkeit wohl begründeten, aber 
nicht aus ihr entsprungenen Gefühlswerten des wilden, brausen- 
den, bald grell aufzuckenden, bald stumpf verrollenden Ge- 
schehens in der Erscheinungswelt genau entsprechen. 

Jedenfalls muß man sagen, daß alle solche bildliche Wieder- 
gabe der am Kunstwerk gefühlsgegenständlich erlebten Charaktere 
wohl eine gewisse Gültigkeit beanspruchen darf, daß aber gerade 
gegenüber diesen phänomenologisch irrealen Erscheinungen das 
Bedürfnis einer sachlich objektivistischen Erfassung des Gegen- 
standes selbst, frei vom leicht nur subjektiven Gefühl, wie Mers- 
mann sie fordert, durchaus verständlich wird. Nach seiner rein ob- 
jektiven Gegebenheit ist freilich gerade das Musikwerk um so mehr 
von seinem erlebbaren Sinn entfernt, als dieser Sinn kraft seiner 


128 


Irrealität in die größte Tiefe des Menschen herabreicht 2). Weit 
mehr stehen bei einer Plastik, vollends bei einem Theaterstück, die 
rein gegenständlichen Momente selbst, das Bildhafte also, dem 
Sinn und der menschlichen Bedeutung nahe, die an ihnen zum Er- 
lebnis gebracht werden sollen. Man vergleiche etwa den Abstand, 
den der bildliche Ausdruck der „Männlichkeit‘‘ von seinem Gegen- 
stand in folgenden Fällen hat, obwohl er gefühlsgegenständlich 
immer gleich zutreffend sein kann. Ich charakterisiere ein Al. 
legro, eine Kriegerplastik, das Spiel eines ersten Helden auf der 
Bühne im ästhetischen Sinn als „männlich“. Es wird fast völlig 
unmöglich sein, diese Männlichkeit des Allegro sachgegenständlich 
zu begründen. Die Kriegerplastik zeigt schon Züge, bei denen 
dieser ästhetische Charakter weit mehr in entsprechenden sach- 
lichen Zügen gebunden ist. Der Held auf der Bühne vollends kann 
diese ästhetische Intention in fast allen sachlichen Einzelheiten, 
die sie mit in sich faßt, erfüllen. Deshalb sind ästhetische Wert- 
prädikate einem Musikwerk gegenüber fast nichtssagend, während 
man mit ihnen einen ästhetischen Bühneneindruck viel genauer 
fassen kann. 


Programmusik ist die Rückwendung der Einsicht in dieses 
Entsprechen des Gefühlscharakters des Kunstwerkes mit dem der 
gegebenen Erscheinungen auf die Produktion. Sie sucht nicht die 
Gefühlswerte des irrealen Kunstwerks aus denen realer Gegenstände 
zu verstehen, sondern will umgekehrt den ästhetischen Sinn wirk- 
licher Erscheinungen im Kunstwerk festhalten. Dabei ist zu be- 
denken, daß nur, was aus dem Menschen, nicht, was aus der Sache 
entspringt, wahrhaft fähig ist, in ästhetischer Kunst Gestaltung 
zu finden. Das ist der berechtigte Sinn aller Kritik des Expres- 
sionismus an früherer Kunst. 


Erinnern wir uns an die Staffelung der Formen der Kunst- 
erkenntnis in dem Buch Lützelers, so können wir sagen, daß der 
Expressionismus es sich vor allem zur Aufgabe gemacht hat, die 


113) Wir stellten oben diesem "sachlichen den Wertobjektivismus Dessoirs 
gegenüber, für den diese Bemerkung nicht gilt. 


129 


Kunst von allem, was den ‚natürlichen‘ Betrachter, den Men- 
schen als reales Personalsubjekt, anspricht, zu reinigen. Der Er- 
folg ist ja deutlich der, daß die Geister sich reinlichst scheiden. 
Alle die, denen es nicht möglich ist, Kunst in ihrer Irrealität aus 
rein ästhetischer Einstellung heraus zu sehen, müssen expressio- 
nistische Bilder sinnlos finden. Denn wie oft können sie bei einem 
sogenannten Männerbildnis nicht einmal Nase und Ohren unter- 
scheiden! Diese Reinigung des Künstlerischen ist gewiß notwen- 
dig, da der durchschnittliche Betrachter sich seiner Unfähigkeit, 
Kunst zu verstehen, überhaupt dann kaum noch bewußt werden 
kann, wenn fast jeder Impressionist bemüht ist, gerade der realen 
Erscheinung das höchste Maß ästhetischen Wertes abzuringen. 
Je vollkommener ein impressionistisches Bild ist, desto näher liegt 
es, aus der Betrachtung der Fülle ästhetischer Valeurs des Phä- 
nomens selbst umzuspringen in den Genuß der Mannigfaltigkeit 
des dargestellten Gegenstandes, an dem sie erscheinen. Und doch 
darf dieser selbst seiner Realität nach im Kunstwerk gerade nicht 
gemeint werden. 

Über die Kritik am Außerästhetischen in der Kunst hinaus 
hat der Expressionismus ein außerordentliches Verdienst sich da- 
durch erworben, daß er den Blick, unabhängig von jeder Rich- 
tung auf Sachlich-Reales, auf den unermeßlichen Reichtum ästhe- 
tischer Wertfähigkeit lenkte, wie sie auch in den elementarsten 
Erscheinungen des Wirklichen verborgen ist. In der anschauenden 
Versenkung in die verschiedenen Sinnesgegenständlichkeiten er- 
wächst hier Verständnis für die bedeutungsmäßige Differenzie- 
rung der Welten, die Pleßner vergeblich von den Sinnesfunktionen 
aus sucht. Hätte es früher fast scheinen können, außer Ölfarbe, 
Marmor und jenen Klangverbindungen, die einer bestimmten Har- 
monielehre genügen, habe der Künstler keinen ästhetischen Werk- 
stoff, so ,‚malt‘‘ der Expressionist mit Glas, Blech, Sandpapier, haut 
Bildwerke mit genauestem Empfinden für den eigentümlichen Sinn 
des verschiedensten Materials und macht mit vielerlei qua- 
kenden, quietschenden, plärrenden Instrumenten eine Musik, die 
dem Empfinden früherer Gewohnheit zunächst geradezu als die 
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Dissonanz an sich erscheinen muß. Die neue Würdigung der 
ästhetischen „Materiatur‘‘ der Erscheinungen 42) führt mit sich 
eine ungeheure Bereicherung der bildlichen Ausdruckformen des 
Lebens, und mit ihr ist jene so erfrischende Erneuerung des Ge- 
schmacks, jene neu erstehende Kultur vorbereitet, die von den 
Deutschen Werkstätten etwa und vom Bauhaus Weimar-Dessau 
ausgeht. Man muß schon allzusehr durch die Betrachtung des 
‘ Historischen die Fähigkeit verloren haben, die Zukunft im Gegen- 
wärtigen zu spüren, um von einem „Untergang der Kultur“ gerade 
jetzt reden zu wollen, wo Kultur neu erwacht. 

Es kann nicht verhehlt werden, daß dieser unanfechtbaren 
Position des Expressionismus eine Negation entspricht, die seinen 
Sinn gefährden kann. Der Expressionismus beschränkt sich so 
sehr auf das Rein-Ästhetische, daß seine Werke teils über eine 
Sammlung ästhetischer Werte nicht hinausgehen, teils an Stelle 
künstlerischer Formung das Surrogat einer nur anschaulich-logi- 
schen, etwa geometrischen Aufreihung elementarer Gebilde setzen. 
Hierbei ergibt sich teils nur eine Häufung, teils zwar Gestalt, 
aber nicht Form, d.h. wie wir sagten, Gestalt, die selbst das Leben 
des Betrachters ergreift!“). Oft genug muß der Betrachter sich 
äußerst mühen, Einheit und Geschlossenheit der Form in der Fülle 
der Werke dieser Künstler zu finden. Es darf niemals gesagt 
werden, diese hätten keinen Sinn; aber man kann wohl behaupten, 
daß sie nur ein Mindestmaß an künstlerischem Wesen zeigen; 


113) Vgl. hierzu etwa Doesburg a.2a.0. S.27£f.; Walter Gropius, 
Idee und Aufbau des staatlichen Bauhauses, in „Staatliches Bauhaus in 
Weimar“, 1919—1923, S. 14. 

114) Rudolf Arnheim weiß gestaltpsychologisch die Kompositions- 
weise der absoluten Malerei zu erklären (Rudolf Arnheim, Zur Psycho- 
logie der absoluten Malerei, in „Der Kritiker‘ 9. Jahrg. 1927 Nr.1/2 S.6£.). 
Dessoir weist auf die Beziehung der quantitativen Gestalteigentümlichkeiten 
zu gewissen Qualitäten des Kunstwerks hin (Dessoir 7 S.64). Er zeigt, 
wie ein Bild durch eine besondere Größe eine bestimmte Wertnuance hat 
(Dessoir 7 S.6l), und stellt eine „notwendige Proportionalität‘‘ fest 
„zwischen der sachlichen Bedeutung und der Erscheinungsform‘“ (Dessoir 
178.581f.). 
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„denn es genügt nicht, daß ein Werk sich den ästhetischen Forde- 
rungen seines Zeitalters anpaßt; wenn es uns dauernden Genuß 
bereiten soll, so muß es auch das Gepräge einer bestimmten In- 
dividualität tragen ...‘, sagt Oskar Wilde in einem seiner Vor- 
träge über die Kunst 115), | 

Daß Gestaltung in Richtung auf menschlich Wesentliches eine 
Lebensnotwendigkeit der Kunst ist, erweist sich leicht daran, daß 
die Kunst ohne dies überhaupt nicht ihre Freiheit vor dem Wirk- 
lichen und ihre eigenste Bedeutung wahren kann. Absoluter Tanz 
wird zu völlig leerer Formenspielerei. Absolute Plastik schenkt 
den Schaufenstern der Modesalons geschmackvolle Figuren an 
Stelle greulicher Wachspuppen. Absoluter Film wird zur Reklame 
verwandt, ohne dadurch herabgesetzt zu erscheinen. Charakte- 
ristisch ist für ihn, daß er stets ‚„Farbmusik‘ ist, wenn er im 
rein Ästhetischen bleiben will, oder aberdurch die verschiedensten 
Mittel zeichnerischer Abstraktion oder durch Zerlegung des Bildes 
mit Hilfe von Spiegeln usf. der Photographie den Nachahmungs- 
charakter zu nehmen suchen muß. Absolute Malerei endet beim 
Reklameplakat und der Bahlsen-Keks-Schachtel. Absolute Sprache 
schließlich gibt es wohl nur noch bei den Hausdichtern des 
„Sturm‘, und die Dichtung, die sich ihrer bedient, ist völlig steril. 
Damit soll durchaus nichts gegen frühere Bedeutung dieser Er- 
scheinungen gesagt sein). Am deutlichsten wird das steigende 


1165) Oskar Wilde a.a.0. 8.15. 

116) Daß die Abwendung dieser Kunst von sachbedeutender Gegen- 
ständlichkeit und von aller Welthaftigkeit überhaupt sich leicht als platonischen 
„Idealismus“ deuten kann, zeigt sich bei Adolf Behne, „Zur neuen Kunst‘, 
Sturmverlag, Berlin 1917, Sturmbücher VII. Die Meinung, durch Aufhebung 
aller eigenbedeutsamen Bildlichkeit und welthaften Gegenständlichkeit allein 
zum Wesenhaften zu gelangen, kritisiert Dessoir, 8. Der dialektische Um- 
schlag in bloße „Sachlichkeit‘, die mehr theoretisch als wesenhaft empfunden, 
mehr erdacht als erlebt ist, scheint eine gewisse Willkür des künstlerischen 
Schaffens der Gegenwart zu verraten. Wenn Emil Utitz sich in seinem Buch 
über „Die Überwindung des Expressionismus“, Stuttgart 1927, für „Sachlich- 
keit‘ einsetzt, dann muß man dabei doch den modalen Unterschied von Kunst 
im engeren Sinn und Kultur nicht vergessen. Sachlichkeit mag in vielen Formen 
der Kultur höchst notwendig sein, für die Kunst ist sie der Tod. 
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Ungenügen dieser künstlerischen Gestaltung gegenüber dem ästhe- 
tischen Material in unserer Reihe der Künste beim „absoluten 
Theater“. nu 

Während jene anderen Künste nur ihre Selbstgenügsamkeit 
aufgeben und ihre Mittel in den Dienst des täglichen Lebens 
stellen, hat das absolute Theater eine völlig eindeutige Entartung 
in der Revue hervorgebracht. Man kann ohne Übertreibung sagen, 
die Revue sei die Verwesungsform des absoluten Theaters. Tai- 
roff, der wohl als Erster das Theater ‚entfesselte‘‘ und es völlig 
souverän zu machen suchte gegenüber dem Sachgehalt des Dar- 
gestellten, will es dafür in den Dienst seiner Schauspieler, in den 
Dienst des Menschen auf der Bühne stellen. So kommt er zu jener 
höchsten Form absolut künstlerischer Leistung, die wir eingangs dem 
Nur-Ästhetischen dersonstigeni ‚absoluten Kunst‘ entgegensetzen. 
Man lasse nun diesen Schauspieler fort, und man hat das Bild der 
Revue. Bei ihr tritt dann an Stelle der menschlichen Persönlich- 
keit und ihrer Beseelung alles ästhetisch um sie Gegebenen die 
ein wenig andere suggestive Kraft der Girls. Man verzichtet auf 
Aufführung eines Stückes, die ästhetische Fülle wird zur Breite 
und zerfließt schließlich in außerästhetischen Regionen. Der 
ästhetische „Geschmack“ nähert sich auch auf dem Gebiet der 
sonst so „objektiven‘‘ Sinne dem „subjektiven“, d.h. nur vitalem 
Geschmack. Hier erfüllt sich das Programm der erotischen Äsihe- 
tik, von dem wir früher berichteten, in einer wahrhaften „Kunst 
der großen Mache“. Der Artist als der nur virtuose Techniker 
im Material des Ästhetischen tritt an die Stelle des Künstlers, 
Abwechslung und Kuriosität bieten immer neue Reize und über- 
winden die feindliche Macht der Langeweile, die der Künstler 
durch die Tiefe seines Wesens besiegt. 

Wir sehen also das merkwürdige Bild, daß außer der Musik 
alle jene Künste, die sich absolut nennen wollen, willig in den 
Dienst des alltäglichen Lebens treten und nur so durch Aufnahme 
kunstfremder Zwecke noch Bedeutung behalten. Statt sich in der 
Absolutheit des Ästhetischen zu isolieren, so wird hier offenbar, 
muß die Kunstsich auch den sachlichen. Gehalten des Menschentums 
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und seiner Welt öffnen. Deshalb darf sie den Charakter der „Ab- 
straktheit‘‘ nicht aufgeben, sofern sie ihren Lebensraum, das 
Ästhetische, nicht verlassen will. Und daß alles Ästhetische 
abstrakt ist, wie alles Erlebte gegenüber dem gelebten Leben 
und Dasein, hat die jüngste Kunst gezeigt 117). 


Diese Forderung, Kunst müsse sachliche Gehalte in ihre Ge- 
staltung aufnehmen, will sehr vorsichtig verstanden sein. Soviel 
ist gewiß: im Geist einer normativen Ästhetik ist sie nicht ge- 
meint. Die phänomenologische Forschung hat weder das Recht 
noch überhaupt die Möglichkeit, regelnd allgemeine Ansprüche zu 
erheben, und es ist wohl überhaupt fraglich, ob Normierung nicht 
geradezu der Tod des Künstlerischen ist. Wir meinen nur, daß 
Kunst überhaupt nur dann ihre eigentümlichen Möglichkeiten ganz 
erfüllt, wenn sie neben der Gestaltung ästhetischen Ausdrucks 
diesen zugleich zur Darstellung im Sinne welthafter Bildlichkeit 
ausweitet. | 


Diese Bildgestaltung bedeutet nichts anderes als eine Einbe- 
ziehung der Kenntnis vom Wirklichen in das ästhetische Erleben. 
Nicht, als ob in den Erlebnisgegenstand Wirkliches als solches 
oder Wissen von ihm aufgenommen werden sollte. Vielmehr stehen 
wir.an der Grenze von Wissenschaft und Kunst, wo dies geschieht. 
Von diesem Berührungspunkt aus begreifen sich die früher ab- 
gewiesenen Theorien der Kunst als Erkenntnis. Sie sind ebenso 
einseitig wie alle Versuche, Kunst auf den ästhetischen Wert ein- 
zuschränken. Betrachtet man sie aber so, daß sie nur ein Moment 
im Künstlerischen aussprechen, dann kann man ihnen gewiß zu- 
geben, daß auch Erkenntnis im ganzen Kunstwerk lebendig ist. 
Allerdings hat, was an „Darstellung‘‘ im Kunstwerk sich findet, 
ebenso wie die Akte der Erkenntnis, die sich darauf beziehen, 
nur Mittelwert. Es verhilft uns zur Erweiterung des Blickes und 
‚führt den ganzen Reichtum des gegenständlichen Daseins über in 
die Form der ästhetischen Welt. So figurieren im Kunstwerk in 
der Tat nur die Symbole des sonst als real bewußten Daseins, nicht 


112) Vgl. van Doesburg a.3.0. Abb. 57, 16—17. 
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aber seine wirklichen Phänomene selbst. Damit ist die mögliche 
Entsprechung der Kunstwelt und der Realität ebenso wie die ver- 
schiedene Modalität beider Seinsarten zum Ausdruck gebracht, 
und der Reduktion des Realitätsbewußtseins auf das bloße Meinen 
der Gegenstände nach ihrer ästhetischen Bedeutung tritt zur Seite 
eine künstlerische Symbolisierung der realen Welt!1s), 

Wir meinen etwa in einem Bild eine Landschaft zu sehen. 
Dadurch öffnet sich unser Gefühl einem bestimmten Erlebnis. Wir 
werden wach für bestimmte Gehalte, die verschieden sind, je 
nachdem, ob wir das Meer, das Gebirge oder die scheinbare Un- 
endlichkeit herbstlicher Heide sehen. Und auch das Meer wieder- 
um erscheint in seiner Individualität im einzelnen Erlebnis noch 
verschieden, sei es stürmisch emporgerissen von unerbittlichen Ge- 
walten der Natur, sei es beruhigt in glatter Einförmigkeit zu 
friedlichem Dasein ausgebreitet. Es kann sein durchsichtiges Ge- 
heimnis zu vertraulicher Stunde offenbaren, oder es kann in er- 
regter Verschlossenheit stumm sich gegen den Himmel werfen, un- 
nahbar und bedrohlich. Immer ist es dabei ganz gleichgültig, von 
welchen wirklichen Phänomenen das Bild abgehoben wurde. Das 
Werk genügt sich selbst, ist es einmal geschaffen. Es trägt ein 
bestimmtes Leben, dessen Bedeutsamkeit und Tiefe jenseits 
menschlicher Subjektivität liegt, und aus diesem Leben heraus 
gesehen erscheint seine sachliche Bedeutung über ihre Endlich- 
keit und positive Bestimmung hinaus zu unwirklichem Bestand 
erhöht. Hier treffen wir in phänomenologischer Besinnung mit 


118) Hierbei muß geschieden werden „Symbol“, das stets Realität be- 
deutet, also außerästhetisch ist, vom „Bild“, das in der Modalität der ästhe- 
tischen Bedeutungen oder „Werte“, gegenständliche Welt aufbaut. Auch ab- 
strakte Malerei hat schließlich stets Bild-, niemals aber „Symbol“charakter. 
Das hier erwähnte Phänomen der Einführung des Wirklichkeit meinenden Sym- 
bols in das Ästhetische ist das Gegenstück zum früher charakterisierten Mythos, 
in dem das Ästhetische selbst Realität bedeutet. — Vgl. hierzu auch den 
Vortrag Ernst Cassirers auf dem Kongreß für Ästhetik in Halle, Bericht in 
der Zeitschrift für Ästhetik und allg. Kunstwissenschaft Bd. XXI Heft 4 1927, 
S.309. Cassirer spricht von Wechselbeziehung und Wechselbestimmung 
zwischen Ausdruck und Darstellung. 
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der weitergreifenden objektivistischen Lehre Dessoirs zusammen, 
getreu dem Bilde Dessoirs, von den einen Tunnel bohrenden 
Arbeitern die von verschiedenen Seiten des Berges kommend, 
sich begegnen 1°), 


Zwei eigentümliche Lebensformen des Menschen begrenzen 
diese Erscheinung sachgesättigten ästhetischen Erlebens. 

Der Asthet nimmt als wirklicher Mensch die mancherlei Ge- 
gebenheiten des realen Lebens selbst in seine Gestaltung auf, wäh- 
rend der Künstler seine Formkraft und Sinngebung lediglich auf 
ihre symbolischen Repräsentanten im geistigen Gebilde erstreckt. 
Der Ästhet ist so vor allem auf Kultur als pflegsam sinnbewah- 
rende Ausgestaltung der menschlichen Erlebniswelt bedacht. Er 
wird so zum „Lebenskünstler‘‘, muß aber in jedem Augenblick 
sein Werk, das er der Wirklichkeit nicht zu entziehen vermag, 
dem Tod preisgeben. Sein Leben verhält sich zur Kunst wie ein 
geistvolles, vielleicht gar tiefes Gespräch mit einer Freundin zum 
Dialog in einem Theaterstück. Weil es gelebt ist, verliert es die 
Ewigkeit des Erlebnisses an die Vergänglichkeit der Zeit. 

Nicht nur durch den Ablauf der Zeit, auch durch die dem 
Sinn nach wirre Zufälligkeit des räumlichen Daseins, durch die 
wahllose Menge der Gestalten im Dasein muß der Ästhet sich 
ständig bedroht sehen. Zwar kann es schlechterdings nichts geben, 
das ihm nicht irgendeinen Sinn zur Erscheinung bringt. Aber nur 
eine begrenzte Anzahl von Erscheinungen ist jeweils schön, und 
immer gibt es mehr des Abstoßenden und Häßlichen als des 
Liebenswerten. Immer hat der Mensch als ästhetische Persönlich- 
keit nur wenig Farben, Gestalten und Stimmen, die er liebt, die 
auf diese Weise als schön seine Welt darstellen, ebenso, wie er in 
der aktiven Formung seines Lebens nur einen einzigartigen Stil 
hat. Was als anders jenseits dieses Stils steht, ist ihm verschlossen, 
sofern es Anspruch erhebt, eigene Bedeutung zu haben. 

Völlig entgegengesetzt dieser Einstellung zeigt sich uns der 
Moralist. Anstatt sich Schönheit im Leben zuschaffen und das 


119) Dessoir 18.3, 
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zugleich notwendig mitgeschaffene Häßliche und Fremde zu meiden, 
ister unfähig, das Recht der Irrealität des Ästhetischen einzusehen. 
Seine tiefere Bedeutung ist ihm vollends verschlossen. Einseitig auf 
die Realität gerichtet, will er auch die höchste Unwirklichkeit in 
moralischer Veranstaltung noch zum Dienst an der sittlichen Per- 
sonenwelt herabzwingen. Alle Theorien des Ästhetischen und der 
Kunst, die von ethischen Werten ausgehen, entspringen solchem 
Menschentum. 


Zwischen dem Ästheten und dem Moralisten steht der echte 
Künstler. Mit dem einen teilt er „Sinn und Geschmack fürs Uni- 
versum‘, mit dem andern vereinigt ihn der Ernst des Wissens 
um die Dinge der wirklichen Welt. Die Unvereinbarkeit beider 
Seiten seines Wesens, die sich doch wechselweise fordern, die Un- 
möglichkeit, alles Gewußte zu lieben und alles Schöne zu be- 
wahren, machen den Künstler zum tragischen Menschen schlecht- 
hin. Deutlich wird dieser Konflikt nur im Kunstwerk selbst, 
da ja das Subjekt des Künstlers ganz unwesentlich ist und 
sein Wesen völlig im Werk aufgeht, im strengen Sinn des 
Wortes nur in ihm ‚lebt‘. Er bedeutet, daß alle große Kunst in 
ihrem Grund eine tragische Spannung trägt. Nur durch die ver- 
schiedene Weise, diese Tragik gestaltend im Bild zu überdecken 
oder zu offenem Ausdruck zu bringen, unterscheiden sich die ver- 
schiedenen Künste unter diesem Gesichtspunkt. Wir können dafür 
einen negativen Beweis führen aus den verschiedenen Arten, 
Tragik in der Kunst zu vermeiden. 

Den ersten Weg zu untragischer Kunst kennen wir schon. Er 
liegt in der Beschränkung auf das rein Ästhetische in der „abso- 
luten‘ Kunst. Da diese von allen Sachgehalten absieht, hat man 
sie auch treffend „abstrakte‘‘ Kunst genannt. Einer ihrer Theo- 
retiker, Piet Mondrian, spricht es ausdrücklich als den Zweck 
dieser Kunst aus, die sonst unvermeidliche Tragik aus dem Werk 
zu verbannen 2°). Sehr charakteristisch ist es, daß mit der tragi- 


120) Pjet Mondrian, Neue Gestaltung, Bauhaus-Bücher (München) 
Bd. V S.27£. 


137 


schen inneren Spannung auch das innere Leben dieser Kunst fast 
schwindet. Sie wird „statisch“, sie sucht ‚Harmonie‘ !21), aber 
sie vermag nicht mehr die Gestalten des Lebens als Formen, die 
das Gefühl des Betrachters in sich hineinreißen, zu bilden. Das 
spricht sich bei Theo van Doesburg, einem weiteren Vertreter 
dieser Kunst und ihrer Theorie darin aus, daß für ihn künstle- 
rische Gestaltung Ausdrucksgestaltung ist und alle sach- 
lichen Gehalte ihm als lediglich assoziative und deshalb unkünst- 
lerische Beitat gelten 122). Eigentliches Endziel der künstlerischen 
Gestaltung ist der „ästhetische Kompositionsakzent‘‘ 123). Da es 
unmöglich ist, in nur ästhetischer Gestaltung sachlichen Stoffen 
Gehalte abzugewinnen, kommt man notwendig dazu, alles Stoff- 
liche abzulehnen. Es ist eine kleine Ironie, wenn gerade in diese 
Kunst das Stoffliche des konkreten Daseins mit doppelter Macht 
hineinwirkt: im Kunstgewerbe, bei dem die nur ästhetische Kunst 
endet 1124). 

Was für die Kunst der Kunstwerke im engeren Sinn ein 
Nachteil ist, das statische Gleichgewicht statt der lebendigen Form, 
ist ein Gewinn, wenn wir an die Notwendigkeit ästhetischer Kul- 
tur denken, von der wir mehrfach sprachen. Eine persönliche Ge- 
staltung aller Erscheinungen, die uns umgeben, ist nur möglich 
in völliger Abstraktion von allen konkret menschlichen Gehalten. 
In früheren Zeiten, da aus einem noch ungespaltenen Bewußtsein 
Ein Lebensbild alle Erscheinungen des menschlichen Daseins um- 
spannen konnte, im Mittelalter etwa oder in der Zeit des Barock, 
damals war es möglich, menschliche Gestalten, Heilige oder Ja- 
paner, aus der Architektur gleichsam herauswachsen zu lassen, 
Fabeltieren an Brunnen und Toren wahrscheinliches Leben zu 
verleihen und in allem der phantasievollen Gestaltung des Wirk- 
lichen keine Grenze setzen. In dem Augenblick aber, da das 


121) Theo van Doesburg a.a.0. S.31f. 

122) van Doesburg a.a.0. S.36. 

123) van Doesburg a.a.0. S.38. 

124) Eine freiwillige Wendung aus dem Abstrakten zur Realität stellt 
die Idee des „Bauhauses‘ dar. 


138 


Wissen um eine Realität, die streng für sich ist, wach wird, kann 
jene ursprünglich ganz lebendige Welt der Kunst im Wirklichen 
selbst höchstens noch die Bedeutung künstlerischer Symbolik oder 
den Sinn der Erkenntnis im Mythos haben. Es ist heute eine 
Pflicht der Ehrlichkeit, nicht mehr Tritonen und Nereiden an 
Brunnen Wasser speien zu lassen, keinen heroischen Männern 
oder fetten Japanern mehr Balken zu tragen zu geben und über- 
haupt jeden künstlichen Schwung und „Stil“ zugunsten einer Ein- 
fachheit zu meiden, die zwar nüchtern, aber wenigstens nicht 
kitschig ist. Um solche Gestaltung der Realität ästhetisch zu 
machen, bedient man sich vor allem der harmonischen Statik der 
Farben und Räume. Versteht man mit Mondrian unter Architek- 
tur die ästhetische Gestaltung unserer gesamten natürlichen Um- 
gebung, dann wird diese Architektur eins mit ästhetischer Kultur 
im gegenständlichen Sinn 125). 


Ein zweiter möglicher Weg, Tragik in künstlerischer Gestal- 
tung zu vermeiden, ist der, zwar Sachgehalte aufzunehmen, aber 
nur solche, die Schönheit begründen helfen. An sich bedeutet die 
intentionale Einbeziehung des gesamten Daseins die gleichmäßige 
Aufnahme von Häßlichem und Schönem. Soll nun der Konflikt 
zwischen dem Schönheitswillen des Künstlers und seiner Sach- 
treue rein zugunsten des ersteren entschieden werden, dann ge- 
nügt es, alles Stoffliche auszuschalten oder es nach Belieben umzu- 
bilden, wenn es als häßlich gefühlt wird. So entsteht auf Kosten der 
Wahrheit — Kitsch. Kitsch ist willkürliche, unwahre Schönheit. 
Man kann auch sagen, Kitsch sei nicht mehr wahre Schönheit. 
Wahrheit ist vielleicht die einzige Macht, die in der stetigen 
Wandlung des geschichtlichen Lebens ständige irreversible Be- 
reicherung erfährt!2s). Dadurch wird in der Kunst vieles mit der 
Zeit unmöglich, was in anderer historischer Situation noch durch- 


125) Mondrian 2.2.0. S. 54. 
‚ 1858) Vgl. Erich Becher, Naturwissenschaften und Geisteswissen- 
schaften, 8. 170: „Mit der nötigen Vorsicht läßt sich wohl ein Gesetz des 
wissenschaftlichen und technischen Fortschritts formulieren.“ 
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aus Sinn hatte, sofern die Kunst ihren Gegenstand nicht selbst 
historisch festgelegt und sich insofern einen bestimmten geistigen 
Standort bestimmt. Mit dem Wissen wird der Mensch härter und 
mächtiger, und es ist für heutige Kunst ebenso unsinnig, einen 
Menschen an primitiven erotischen Konflikten wie in Wedekinds 
„Frühlings Erwachen‘, zugrunde gehen zu lassen, als es ein Miß- 
griff wäre, Alexander den Großen im Auto fahren zu lassen 126). 
Wenn dergleichen Fehler im Dienst der Schönheit begangen 
werden, aus Gefühl also und nicht aus Ignoranz, dann ent- 
steht aus ihnen wahrhafter Kitsch. Denn wesentlich ist natür- 
lich hierbei die Einstellung des Künstlers, dessen Werke wir ja 
niemals aus Gründen wissenschaftlicher Genauigkeit ablehnen, 
sondern weil ihre fehlende Sachtreue von einem oberflächlichen 
oder unehrlichen Erleben zeugt und ein Gleiches im Betrachter 
erzwingt. 

Ein Ausweg aus dieser Problematik ist gern darin gefunden 
worden, daß man die durch das aufbrechende Wissen zerstörte 
ästhetische Welt in die Vergangenheit verlegt als das glückselige 
„goldene Zeitalter‘ oder mit mehr moralischer Wendung als die 
„gute alte Zeit‘. Daß diese Ausflucht immer wieder gesucht wird, 
zeigt, wie tief im menschlichen Wesen die Sehnsucht nach einer 
Welt des Glückes wurzelt, die immer vor allem eine ästhetisch 
vollkommene Welt ist 12”). Im Altern des einzelnen Menschen wie 
im Älterwerden der Völker taucht stets einmal, gleichsam beim 
Erwachen zum reifen Bewußtsein der Wirklichkeit die Versu- 
chung auf, im Gedanken des vergangenen Schönen ein Rauschbild 
zur Tröstung über die harte Gegenwart zu finden, und gern 
täuscht man sich dann mit der Meinung, der ‚„Sündenfall‘‘ der 
Erkenntnis sei es, durch den der Mensch frevelnd sich das Para- 


— 


126) Vgl. Arnolt Bronnen, Ostpolzug. 

127) Der Ausdruck „Glück“ schillert zwischen Praktischem und Ästhe- 
tischem. Man kann Glück am ehesten wohl definieren als ein praktisches Ge- 
schehen, das scheinbar unwillkürlichen, nur gefühlten Intentionen des persön- 
lichen Lebens sich freiwillig fügt. Vgl. A.Görland, ‚Die Idee der Glück- 
seligkeit‘, in Festschrift für Natorp, Berlin 1924. 
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dies verscherzt habe. Keinesfalls ist aber diese moralistische Um- 
deutung dem wesentlichen Zwiespalt angemessen, wie er in jedem 
Menschen, der diesen Namen ganz verdienen will, unvermeidlich 
erscheinen muß, und es ist geradezu verwerflich, durch derartige 
willkürliche Deutung dem unabänderlichen zeitlichen Ablauf als 
solchem die Begründung eines ewigen Sachverhaltes zuzuschreiben. 
Schließlich liegt dahinter nur kitschige Sentimentalität. 


Als eine dritte und letzte Möglichkeit untragischer Kunst 
stellen sich uns alle jene Werke dar, die, aus rein erkennender 
Einstellung geboren, nur Gewußtes darstellen wollen. Ausge- 
zeichnete Romane vor allem nähern oft dieser Kunst und stehen 
so in äußerstem Gegensatz zum Iyrischen Erleben, das wesentlich 
ästhetisch, bildlich gesagt: musikalisch ist. Bei rein darstellender 
Kunst ist die Persönlichkeit des Künstlers, die sonst aus ihrem 
Gefühl heraus eine eigene und eigentümliche Welt begründet, fast 
völlig ohne Bedeutung. Durch solche Ausschaltung der ästheti- 
schen Persönlichkeit ist für das Werk nicht nur die Gefahr der 
Subjektivität völlig gebannt, sondern ebenso aller persönliche, 
nicht sachliche Wertgehalt auf ein Mindestmaß beschränkt. Da- 
bei kann hinter der bloßen Darstellung ebenso eine äußerst starke 
Spannung tragischen Geistes stehen wie eine völlige Interesse- 
losigkeit bloßer Artistik. Die Auswahl des „Stoffs“ freilich ist 
auch hier, sofern es sich um wahrhafte Kunst handelt, nicht zu- 
fällig, sondern bestimmt durch die Individualität des Schaffenden. 
Nur dadurch, daß ein solches Werk eine bestimmte indi- 
viduelle Welt lebendig macht, kann es Bedeutung haben, und 
dies ebenfalls nur für bestimmte, individuelle Lebensgruppen, so 
daß man sagen muß, es sei nicht jedes Werk für jedermann und 
für jeden Einzelnen geschaffen. Ist es dies aber, so unterliegt sein 
ganzer Wert allein den Maßstäben des Zwecks, der Tendenz, vor 
allem der Mode 128). 


128) Zur Konstitution der individuellen Lebenswelt, die in der Form des 
repräsentierenden und das Wesentliche fassenden Symbols oder auch, wie bei 
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Die Erkenntnis ist in allen künstlerischen Werken rein an- 
schaulich und in ihrer notwendigen Abstraktion je nach der mehr 
oder minder theoretisch bestimmten Eigenart des Künstlers Wesens- 
schau des Typischen, sie ist Psychognostik und ableitbar davon eine 
Verallgemeinerung verschiedener Ordnung. Die Gestalten Hamsuns 
im „letzten Kapitel‘ z.B.sind völlig unbegrifflich aufgefaßt. Das 
gibt ihnen jene unübertreffliche Lebendigkeit, mag ihre Erschei- 
nung vom Begriff aus gesehen auch ein wenig vage gefunden werden. 
Sie sind so sehrindividuelle, lebendige Form, daß ihre Gestalt fast 
ungreifbar wird. Ganz anders eine Person wie Settembrini in 
Thomas Manns „Zauberberg‘. Hinter ihm stehen die gedank- 
lichen Hintergründe eines ganzen Kultursystems, und er ist, wie 
die übrigen Gestalten des Romans, viel mehr Typus als konkrete 
Gestalt. Unübertrefflich ist die Charakteristik des Mynheer 
Peeperkorn. Sie ergänzt, ist es einmal gestattet, sie theoretisch 
aufzufassen, das, was wir über Persönlichkeit sagen durften inso- 
fern, als sie zeigt, wie der Mensch ohne Beziehung zur Welt, rein 
für sich gesehen, in völlig sinnleerer Subjektivität zu einer 
Maske verfällt. Persönlichkeit ist eben nichts, das der Mensch 
schon für sich wäre. Er kann sie nur sein und darstellen in den 
vernünftigen Machtbezügen des wirklichen Lebens oder den 
irrealen Lebensbezügen der ästhetischen Sinn- und Wertwelt. 


Das Einbeziehen begrifflicher Merkmale und Zusammen- 
hänge verstärkt den intentionalen Wirklichkeitsgehalt eines 
Kunstwerks. Während die reine Dichtung fast völlig losgelöst 
sein kann vom historisch Wirklichen, ist der auf Tatsachen be- 
zogene und mit Tatsachen gesättigte Roman notwendig in be- 
stimmter vergleichbarer Beziehung zu individueller historischer 
Konstellation, und er ist von einer solchen aus gesehen immer 
entweder „utopisch‘ oder „historisch“ bzw. ‚aktuell‘. Immer ist 
er aber in dem Sinn Illusionswirklichkeit, daß wir von ihm aus 
niemals Wirklichkeit als solche erschließen zu können hoffen 


den eigentlichen „Dichtern“, als unmittelbar sinnvoll und somit „ästhetisch“ 
in das Werk eingeht, vgl. Leyendecker a.a.0. S.65£. 
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dürfen. Als Illusions wirklichkeit muß ein Kunstwerk „Einheit 
in der Mannigfaltigkeit‘‘ zeigen. Man darf dabei aber nicht ver- 
gessen, daß durch diese anschaulich-logische Bestimmung das 
Ästhetische an ihm nicht berührt wird 2). 

Nach dem, was an der Kunst Erkenntnis ist, ist sie teils 
tätige Charakterologie, teils als Gestaltung von Welt als Leben 
Ergänzung zu dem, was die Phänomenologie zu leisten sucht. Wir 
wiesen früher darauf hin, daß die Phänomenologie keine Gehalte 
erkennen kann, dafür aber die lebendigen Formen, in denen sie 
dem Erlebnis gegenwärtig sind, zu untersuchen hat. 


Wir haben jetzt in einem kurzen Überblick die verschiedenen 
Möglichkeiten untragischer Kunst betrachtet. Es ist nun noch 
nötig, das Phänomen des Tragischen selbst anzuschauen. Wir 
fanden bisher, das Kunstwerk entfalte sich im Erlebnis da- 
durch als tragisch, daß die ihm innerlichen Sachgehalte in Wider- 
streit treten mit den gefühlten gegenständlichen, ästhetischen 
„Werten‘‘. Oder man kann ebensogut sagen, es sei eine Spannung 
zwischen dem, was von uns an Wissen durch das Werk gefordert 
und was an „irrationaler‘‘ Lebensbedeutung, an gefühlshaftem 
„Sinn“ in ihm erfüllt wird. Diese Spannung ist verschieden je 
nach dem Sachgehalt, den eine einzelne Kunstart ihren gegen- 
ständlichen Repräsentationsmöglichkeiten gemäß zu verständ- 
licher Darstellung bringen kann. Betrachten wir unter diesem 
Gesichtspunkt unsere oben gezeichnete Reihe einiger Künste. 

Es braucht nur der Erinnerung an frühere Bemerkungen über 
Musik als die ‚absolut‘ ästhetische Kunst, um einsehen zu lassen, 


129) Heinrich Maier untersucht den logischen Aufbau der ästhetisch- 
künstlerischen Gegenständlichkeit und betont den „emotionalen“ Charakter der 
Objektivierung in der künstlerischen Illusionswirklichkeit. Er bringt damit 
zum Ausdruck, daß diese nicht im strengen Sinn wirklich genannt werden 
darf, sondern höchstens der gefühlten Bedeutung, nicht aber dem Dasein nach 


dieser Kategorie genügt. Die Urteile, in denen die Scheinwirklichkeit gegen- . 


ständlich wird, sind entsprechend als „Illusionsurteile‘“ zu kennzeichnen. Vgl. 
hierzu Heinrich Maier 5 S.485£., 3 S.277£. 


143 


daß sie am Beginn einer Aufzählung der Künste nach dem Grade 
ihrer tragischen Spannung stehen muß. Zunächst möchte es 
scheinen, als ob man sie auf keine Weise in unsere Anschauung 
vom Wesen des Tragischen einbeziehen könnte, da in ihr doch, 
abgesehen von der „Programmusik“, sachliche Gehalte auch nicht 
einmal nur hinzugedacht werden dürfen. In der Tat beweist sich 
hierin nur der schon ausgesprochene Charakter der ästhetischen 
Unbedingtheit. Indessen läßt sich auch in der Musik jene 
Spannung als innerlich lebendig leicht erweisen. Sie besteht 
zwischen der Tonwelt, wie sie sich rein tatsächlich gesehen gibt, 
und dem, was an ihr gefühlshaft gegenständlich sinnvoll, also 
„musikalisch“ ist. Töne und Tonfolgen, abgesehen von ihrem musi- 
kalischen „Wert“, sind nur „Geräusch“. So klagt der Romantiker: 
„Auf der Welt sind die Geräusche tausendweise, Und nur eine 
Melodie‘ (Max Mohr, Improvisationen im Juni), und er irrt dieser 
einen Melodie nach, verloren in die Geräusche des Alltags. Aber 
dieses Suchen ist Flucht aus Unkraft. Es ist das Suchen nach 
dem „Schönen“, in dem leichtfertigen Glauben, dieses sei das für sich 
unbedingt gegebene Wesentliche. Wir sprachen schon davon, daß 
aus solcher Einstellung als Kunst immer nur Kitsch erwachsen kann. 
Im besonderen Gebiet der Musik bedeutet diese innere Haltung 
die Vorliebe für gefühlsvertraute Klänge und Formen, und es wird 
dabei vergessen, daß früher meist als Dissonanz, als bloßes Ge- 
räusch empfunden wurde, was sich heute, übersetzt in theoretische 
Anschauung, als unbedingter Kanon aufspielen möchte. Allenfalls 
läßt man eine „Entwicklung“ bis zu einem gewissen Punkte gelten, 
etwa bis zu Beethoven, und der Streit geht dann darum, ob hier 
oder dort der Sinn dieser Entwicklung sich erfüllt habe. Eine 
solche Betrachtung von außen wird nie innerlich die Gegenwart 
erreichen können. Denn im Gegenwärtigen ist alles Tat, und das 
Neue zeigt sich in erhöhter Spannung, in der Überwindung bloßer 
Gegebenheit zu sinnvoller Welt. Nicht das Schöne zu suchen ist 
die Kunst da, auch nicht in der Vergangenheit, sondern zu 
kämpfen mit dem Unsinn der Wirklichkeit auf ihre Weise. Dabei 
wird immer Sinnloses im Übermaß da sein, aber die Erlebniswelt 
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des Menschen wird reicher sein von Werk zu Werk. Symbol hier- 
für kann die Musik sein, die in den Grundverhalten der Harmonie 
und Disharmonie, Konsonanz und Dissonanz gleichsam formelhaft 
das Phänomen des Tragischen in seiner rein ästhetischen Erschei- 
nungsweise repräsentiert. Dieses zeigt sich in der Notwendigkeit 
der Dissonanz um der Auflösung willen, es zeigt sich darin, daß 
eine Harmonie um so reicher ist, je stärker die Spannung der 
Disharmonien ist, die sie überhöht. Schönheit als Sieg mag dann 
für Augenblicke aufleuchten. Schönheit als Beharren im Genuß 
des Errungenen, Schwelgen in Harmonien ist Verfall. Gerade 
dies ist das Tragische der Schönheit selbst, daß sie immer neu, 
in immer weitergreifender Bezwingung der gegebenen Phänomene 
für unsere menschliche Wirklichkeit erkämpft sein will und durch 
ihre Verwirklichung in der Kunst dem Gesetz der Wirklichkeit, 
dem Altern unterliegt. Eine Schönheit an sich gibt es sowenig 
wie ein immer genügendes Kunstwerk. Dies ist die Tragödie des 
Ästhetischen in der Kunst. 

Dem Tragischen als ästhetischem Phänomen steht gegenüber 
das Tragische als Erscheinung im tatsächlichen menschlichen 
Leben. Die Tragik des Handelns hat man im allgemeinen im 
Auge, wenn man dieses Wort verwendet, und die Tragödie ist 
die Kunstform, die vor allem ihrem sachlichen Gehalt nach sym- 
bolisch die Tragik des konkreten menschlichen Lebens mehr oder 
minder abstrakt zum Ausdruck zu bringen und zum Bild zu er- 
heben sucht. Die Kunstform des Romans dient heute häufig der 
Darstellung tragischer Stoffe, woraus ersichtlich wird, daß eine 
Betrachtung, die, wie unser Versuch, sich auf die lebendige Be- 
deutung, den Sinn der ästhetisch-künstlerischen Phänomene 
richtet, sich nicht an die äußere Gestalt einer Dichtung etwa zu 
halten braucht. Für die phänomenologische Einstellung ist auch 
der Michael Kohlhaas von Kleist eine Tragödie im reinsten Sinn. 

Während die Musik rein ästhetische Kunst ist und nur in 
einer begrenzten, langsam sich erweiternden Gruppe elementarer 
gegenständlicher Phänomene lebt, ist in die Tragödie das ge- 
samte erlebbare Dasein einbezogen. Und gerade vermöge ihrer 
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Scheinerfüllung so mannigfacher Sachmeinung neigt im beson- 
deren die Bühnenaufführung einer Tragödie mehr als eine andere 
künstlerische Leistung zur Entartung. Sei es, daß sie im bloßen 
Spiel die Fülle der ästhetischen Phänomene dem Betrachter nur 
zu subjektivem Genuß „aufführt‘‘, sei es, daß sie den Charakter 
der Irrealität aufgibt, um zu sein, wasihre Darstellung nur mehr 
und in größerer Dichte als bei anderen Künsten bedeutet: wahres 
menschliches Leben. 

Ist das musikalische Werk gleichsam die Seele des Mensch- 
lichen selbst, tönend aus geheimnisvoller Mitte eines Wesens, das 
die Erkenntnis immer nur ahnt, so ist in der Tragödie die ästhe- 
tische Welt in allen nur möglichen Formen sachlich erfüllt, und 
der Mensch sieht sich in ihr selbst in der vollen Greifbar- 
keit seiner einzelnen Erscheinungen leibhaftig vor dem eigenen 
geistigen Auge. Musik ist vollendete Innerlichkeit des Menschen 
bei sich, Tragödie als Ergänzung dazu vollkommenes Gegen- 
wärtigsein des Äußerlichen in seiner wesenlosen Vergänglichkeit. 

Man findet nun oft, daß in einer Tragödie die tragische 
„Schuld“ gesucht wird. Aber diese Betrachtungsweise ist völlig 
verfehlt. Man mag zweifeln, ob je irgendein Mensch im Leben 
des Tages berechtigt ist, einem anderen gegenüber in einem 
tieferen Sinn von Schuld zu sprechen. Das Kunstwerk steht ganz 
gewiß völlig außerhalb dieses Bereichs der „Moral“. Das inner- 
lichste menschliche Wesen, wie es sich in der Tragödie vor sich 
selbst „abspielt“, unterliegt keinem Gericht. Denn es ist selbst 
der letzte faßliche Maßstab aller Wertung, wie es in sich die 
letzte Notwendigkeit unseres Schicksals trägt. 

Aber abgesehen davon, daß eine moralistische Ausdeutung 
eines Kunstwerks stets äußerlich bleibt, wird sie bei der echten 
Tragödie überhaupt nur sehr schwer und künstlich einen An- 
haltspunkt ihrer Beurteilung finden. Schon das reale Leben ver- 
langt oft in seinen Entscheidungen den Verzicht auf eine ‚Seite 
des menschlichen Wesens. Diese notwendige Einseitigkeit kann 
noch komisch genommmen werden, schuldhaft jedenfalls kann man 
sie nicht nennen. 
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Man gestatte uns ein Beispiel. Wallenstein will das Glück 
seiner Tochter, seines Freundes. Er erstrebt Macht im Dienst 
einer großen Sache, belebt aus dem persönlichen Wunsch, mit 
dieser Macht die Seinen glücklich machen zu können. Tragisch 
ist nun noch nicht im vollen Sinn, daß er sich plötzlich vor die 
Wahl gestellt sieht zwischen dem persönlichen Glück in Freund- 
schaft und Liebe und dem politischen Plan. Nicht der Zwang 
zur Wahl, nicht falsche Wahl oder die Einseitigkeit alles Erreich- 
baren gibt seinem Schicksal die große tragische Form. Diese liegt 
darin, daß Wallenstein an einem Punkt des Lebens steht, an dem 
jeder Entschluß in sich selbst sinnlos wird. Wie Hamlet und 
alle, die auf dem Höhepunkt der inneren Anspannung zaudern, 
spürt er die Sinnlosigkeit des begonnenen Tuns, das der ursprüng- 
lichen Absicht nur dann dienen könnte, wenn auch jenes per- 
sönliche Lebensziel, Inbegriff der Menschlichkeit des Helden, mit 
verwirklicht werden könnte durch eben die Handlung, die es doch 
notwendig vernichtet. Wallenstein muß zum Verräter, Hamlet 
zum Mörder werden. Die Verwirklichung des Machtwillens, des 
realen Zieles überhaupt, zerstört das schlichte Sein des Gefühls 
und der Lebenswerte, sofern sie wie Liebe und Freundschaft außer 
aller Wirklichkeit sind. Und doch liegt in ihnen gerade alles, was 
jener Realität allein menschlichen Sinn verleihen könnte. 

Auch ohne Konflikt mit der großen Welt ist die Liebe in 
sich schon notwendig Ursprung tragischer Spannung !?”=). Sie ist 
wesentlich Einbeziehung des Geliebten in die eigene irreale per- 
sönliche Welt des Erlebens. Sie hebt zunächst stets die Wirk- 
lichkeit, das Fürsichsein des Gegenstandes auf, sofern er unab- 
hängig von der Gestaltungskraft des Erlebenden ist, und macht 


1298) Die folgenden Bemerkungen möchten im Gegensatz zu früher kriti- 
sierten Theorien etwas ‚menschlicher‘ deuten. Liest man doch heute noch 
bei Ziehen: „Welche gewaltige Entwicklung (!) hat sich vom Geschlechtstrieb 
des Tieres und des primitiven Menschen bis zu der sentimentalen Liebe der 
Helden Jean Pauls vollzogen ...‘“ (Theodor Ziehen, „Rhythmus in allgemein- 
philosophischer Betrachtung“, Zeitschrift für Ästhetik und allg. Kunstwissen- 
schaft Bd. XXI Heft 3 1927, S. 196.) 
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ihn „ewig“, „heilig“. Dadurch fügt sie den geliebten Menschen 
in die ästhetische Welt im früher bestimmten Sinn ein. So sind 
die Liebenden „die Dichter einer kurzen Stunde‘ (Rilke), ‚sie 
küssen einem ausdruckslosen Munde ein Lächeln auf, als formten 
sie ihn schöner“. Im Zwang und Willen des Geliebten und des 
Liebenden zur Wirklichkeit liegt aber jener ewige Widerspruch 
gegen das „Glück“, und es braucht nicht gerade einen Streit um 
Zeitung und gekochten Kohl, wie in Strindbergs ‚„Traumspiel‘, 
um zum Bewußtsein zu bringen, daß das wirkliche Leben in der 
grausamen Enge unseres menschlichen Daseins unfähig ist, jenes 
irreale, wesenhafte Leben zur dauernden Erscheinung zu bringen. 
Der Tod als die zwingendste Wirklichkeit im Leben ist darum 
notwendig die letzte Weisheit aller Tragödie, weil er zugleich die 
Befreiung von dieser endlichen Realität ist. Dies ist nur ein 
anderer Ausdruck für jenen menschlichen Grundbefund, den die 
Lehre von der Erkenntnis als den antinomischen Charakter 
unseres geistigen Daseins längst gezeigt hat. Man könnte sagen, 
das Tragische sei die Antinomie des menschlichen Wesens in 
seiner lebendigen Beziehung zur Welt. 

Romantische Kunst allein, die wir früher vom Ästhe- 
tischen her schon zu verstehen suchten, löst die Welt des gefühls- 
haften Sinnes, der Liebe in der weiten Bedeutung des Wortes, die die 
Liebe zu Farben, Formen, zu Blumen und allem Schönen umfaßt, 
von dem uns gegebenen tatsächlichen Dasein so weit los, daß in 
ihr die formbedingende Grundspannung des Tragischen nur noch 
in der Weise der Musik lebendig bleibt. Nur soweit im Ästhe- 
tischen selbst Häßliches erscheinen kann, gibt es Kampf im Reich 
des Romantischen und innere Spannung. Niemals aber tritt die 
Wirklichkeit selbst mit der ihr eigenen Grausamkeit des Gesetzes 
und ihrer zwingenden Härte der Not, wenn auch nur symbolisch, 
in diese schöne Welt ein. Ein Wunder vertreibt sie rechtzeitig, 
klopft sie einmal an die Pforte der unsichtbaren Mauern, die den 
Garten der blauen Blume behüten. Dies ist das Wesen des Mär- 
chens, der eigentlich romantischen Form der Dichtung: musi- 
kalisch zu sein. Die Musik des Märchens lebt aber nicht nur in 
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der Dichtung, poetisch in diesem Sinn des Verharrens in der rein 
ästhetischen Sphäre sind ebenso die Bilder aller romantischen 
Künstler 130). 


Sehen wir so das „Romantische‘‘, so können wirdas „Klas- 
sische‘, ohne Rücksicht auf die Stilformen, in denen es sich bis- 
lang verwirklichte, in einer bestimmten Richtung des Formwillens 
sehen. Ein Werk wird aus dem Erlebnis heraus immer dann als 
klassisch bezeichnet, wenn es für eine Epoche, eine Geisteslage, 
kurz: für irgendeine bestimmte Individualität des Lebens eine 
abschließende Auseinandersetzung des „Ewigen“, des rein 
Menschlichen, mit dem Begrenzten einer bestimmten Lebenswelt 
erwirkt. Dieses gegebene Dasein wird dabei übergeführt in die 
ästhetische Modalität der irrealen Gegenständlichkeit der stets 
abstrakten Erlebniswelt, in der das Wirkliche nur noch symbolisch 
erscheint. Die Spannung zwischen den Intentionen auf das Ewige, 
Unbedingte, Wertvolle, Sinnhafte hin oder wie man sonst sagen 
mag, und dem Wissen um das Sosein des Tatsächlichen der indi- 
viduellen Gegebenheit begründet das künstlerische ‚Problem‘. Es 
wird gelöst durch die innere Form des Werks, die sich in der be- 
sonderen Weise zeigt, in der die dynamischen Gegensätze erleb- 
baren Ausgleich in einer bestimmten Richtung finden. 


So ist für den Dichter der „Weber“ gegeben die tatsächliche 
Lebenswelt des schlesischen Bauern und Webers. Sie wird er- 
lebt in der Fernstellung des selbst nicht mehr an ihr Beteiligten 
und wird dabei entwirklicht. Nur ihr Lebensgehalt, die ihr inner- 
lichen Beziehungen auf das Menschliche als Wesenhaftes, Gutes, 


130) Überhaupt sollte man, vom Erlebnis ausgehend, nicht zuviel Gewicht 
auf die stoffbedingten Eigentümlichkeiten der Verwirklichung des Geschauten 
und Erlebten im realen Kunstwerk legen. Man verliert dabei leicht den Blick 
für das Leben, das allererst Sinn, Bedeutung, Wesen verleiht. Die realwissen- 
schaftliche Betrachtung der verschiedenen Kunstwissenschaften und der Li- 
teraturwissenschaft lebt im Zusammenhang bestimmter Zwecke, z.B. Pflege 
der Kunst als eines Kulturgutes und hat daher, wie früher schon erwähnt, mit 
solcher „Phänomenologie“ nichts gemein, hat auch keine Förderung zu erwarten 
von ihr, nur eine Ergänzung. 
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Schönes bewahren sich, das Einzelne, Erfahrene verliert sich. 
Da das Gegebene in einem schreienden Widerspruch steht 
zu jenem einzig Menschenwürdigen, auf das es im Erlebnis des 
Künstlers bezogen wird, entsteht so im Dichter das Tragische als 
Spannung. Er befreit sich davon im dynamischen Fortschritt der 
sich formenden Dichtung, die im ästhetischen ‚Material‘ der 
Sprache das Leben bildhaft erneuert und, sei es auch nur im Tod, 
zu einem Ende, zur Erlösung bringt, die ihm in der Wirklichkeit 
nicht gewährt ist. 

Auch hier zeigen sich zwei Entartungsformen, die das echte 
Phänomen flankieren. Die Richtung auf den gefühlten Wert kann 
mißverstanden werden als Zweckdenken: Tendenz. Eine solche 
findet sich beim echten Dichter nicht. Der Betrachter sieht sie 
gern in das Werk hinein, weil eine Tendenz mit der Möglichkeit 
rechnet, es müsse das Gegebene tatsächlich in Richtung auf den 
gemeinten Wert hin bestandhaft verändert werden können. Die 
Tragödie liegt aber im Unabänderlichen. 


Ein zweites Mißverständnis, das den Künstler leichter als 
den Betrachter ergreifen kann, bezieht sich auf die andere Seite 
des tragischen Werks: auf die Einbeziehung des Gegebenen. Der 
Künstler, ganz im Banne seines Willens zur unromantischen Ehr- 
lichkeit gegenüber dem Vorgefundenen, möchte dieses am liebsten 
so, wie es ist, abbilden, er möchte ‚‚Realist‘‘ sein oder „Natura- 
list“. Wenn er seine ästhetisch-künstlerische Einstellung dabei 
wahrt und nicht Wissenschaft schließlich gestaltet, statt Kunst, 
wird sich in seinem Denken und gegenständlichen Bilden ganz 
unwillkürlich eine Abstraktion in Richtung auf das Wesentliche 
vollziehen, er wird ‚„Symbolist‘‘ werden. Wie wenig ein Realismus 
des Lebens in unserem Sinn mit einem schlechten, weil immer 
äußerlichen Haften an den gegebenen Erscheinungen selbst zu 
tun hat, betont jüngst mit besonderem Nachdruck Unamuno !°»), 
Luigi Pirandellos „Sechs Personen‘ haben die Entfaltung des Tra- 


1302) Miguel de Unamuno, „Der Spiegel des Todes“, München 1925, 
S. 10f. Vgl. den Schluß des Romans ‚Nebel‘. 
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gischen im irrealen Erlebnisraum der dichterischen Phantasie 
überdies so anschaulich wie nur irgend möglich gestaltet. 

In den höchsten Werken der klassischen tragischen Dichtung 
schließt sich nun, unerwartet genug, an seltenen Stellen äußerster 
Tiefe und Dichte des Erlebens unsere Reihe einige Künste zum Ring 
inderWiedergeburt derMusik aus derTragödie. Das 
Lied Gretchens im Kerker, dieirre Melodie, in der die zerstörte Seele 
der Ophelia ihren letzten Ausdruck findet, sie verraten das Tiefste 
des Menschlichen in einer letzten wehen Schönheit, verlöschend 
in ungreifbarem Schwinden, wie das Verklingen der Saiten 
einer Harfe, auf der das Schicksal mit harter Hand sein letztes 
Lied zu Ende gespielt. Äußerste Unwirklichkeit bricht aus dem 
Grunde gerade jenes Lebens, das nur wesenslos noch seine ganz 
äußere Wirklichkeit in vegetierendem Wahnsinn erfüllt. Diese 
Lieder der dem Tod preisgegebenen Frauen sind wieder reine 
Musik, denn sie bedeuten sachlich — nichts. In ihnen hebt sich 
jene Sättigung des Ästhetischen mit Sachgehalten des Lebens im 
Höhepunkt auf in völlige Freiheit und sie beweisen so eine letzte, 
tiefste und unzerstörbare Freiheit des menschlichen Wesens vor 
aller sachverketteten Wirklichkeit gerade in dem Augenblick, wo 
dieses Menschentum an seiner Wirklichkeit vergeht. 


Die große sacherfüllte und doch nicht nur sachliche Kunst als 
Gestaltung einer ganzen Weltkann allein auch Weltanschau- 
ung begründen in jenem allgemeineren Sinn, der die Welt nicht 
nur als Wirklichkeit, sondern im Sinn des Wesentlichen auffaßt. 
Es ist ein unmögliches Unterfangen, Weltanschauung in dieser 
Bedeutung des Wortes wissenschaftlich erkennend schaffen zu 
wollen. Denn Sinn und Wert, weil sie nicht wirklich sind, ent- 
ziehen sich der Erkenntnis. Auch die wissenschaftliche Philo- 
sophie muß sich auf Wissen um Wirkliches im weitesten Sinn 
beschränken, denn alle Versuche, die Welt nach der Art der 
pantheistischen oder idealistischen Systeme als sinnvoll abzu- 
leiten, mußten deshalb fehlschlagen, weil das, was den Sinn der 
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Welt ausmacht, an ihr nur in der Modalität des Ästhetischen, 
nicht des Wirklichen lebendig ist!3°). Jenes Dritte, das die idea- 
listischen und pantheistisch denkenden Philosophen suchten, wenn 
sie die Welt als sinnvoll erkennbar machen wollten, jene Ein- 
heit von Wirklichkeit und Wesen gibt es nicht. Sie müßte sein 
eine Brücke zwischen Sein und Sinn, Wirklichkeit und Wert 
— ein Regenbogen, über den der Mensch als Gott nach Walhalla 
schreiten kann, ohne die Erde zu verlassen. 


Wie Kunst allein lebendige Weltanschauung gibt, ist sie auch 
die einzige Form von Lebensphilosophie, die Gültigkeit be- 
anspruchen kann, indem sie das Leben selbst im Bild zeigt. Jen- 
seits aller künstlerischen Formung über das Leben philosophieren, 
ist immer nur von subjektivem Belang. Philosophie in diesem 
Sinn ist Tiefe ohne Form, und schon Hegel weist darauf hin, 
daß auch Tiefe leer sein kann !#1). Wenn solche „Liebe zur Weis- 
heit‘ ihrem eigensten Wesen zuwider Erkenntnis werden will 
und „Intuitionen‘“ sucht, dann versucht sie einen Widerspruch 
zu realisieren, der sie selbst aufhebt. So hören wir von Bergson, 
dessen „Ästhetizismus‘ oft schon bemerkt wurde, das Leben ge- 
höre in Wirklichkeit der psychologischen Ordnung an!#®). Wenn 
er es trotzdem in sachgegenständlich eingestellter Erkenntnis zu 
ergründen sucht, dann bestimmt er es durchaus unpsychologisch 
etwa als einen Strom, der durch die Mittlerschaft des Organismus 
von Keim zu Keim überfließe!3). Eben dieser Widerspruch liegt 
in der Wurzel der Philosophie Schopenhauers, die den ‚Kern der 
Natur Menschen im Herzen“ finden möchte und so ein nur ästhe- 
thisch zutreffendes Wort Goethes sachlich real interpretiert. 
Halten wir uns gegenüber solchem unfruchtbarem Bemühen an 
Wilde: „Wir verbringen, ein jeder von uns, unsere Tage damit, 


130) Vgl. Erich Rothacker im Handbuch der Philosophie, München 
und Berlin 1927, Abteilung II, C S. 53, S. 58. 

131) Hegel, Phänomenologie des Geistes $.8. 

132) Bergson a.2.0. S.261. 

1335) Bergson 2.2.0. S. 33. 
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daß wir nach dem Geheimnis des Lebens suchen. Nun wohl, das 
Geheimnis des Lebens liegt in der Kunst.‘ 1%) 

Aller Intuitionismus, nicht nur der der Lebensphilosophen, 
neigt zu einer unkritischen Ineinssetzung von Sinnschöpfung und 
Wirklichkeitserkenntnis. Wir spalteten früher von dem Gesamt- 
sinn des Ausdrucks „Intuition“ die anschauliche Erkenntnis der 
individuellen Wirklichkeit als Möglichkeit streng wissenschaft- 
licher Einsicht ab. Was übrigbleibt, das Sichgeben des Wesent- 
lichen und Sinnhaften, finden wir ebenso wie Gestaltung von 
Weltanschauung und Lebensphilosophie nur von der Kunst ver- 
wirklicht. In ihr erscheint, aus dem Grunde des Menschen zum 
Ausdruck gebracht, alles, was uns wahrhaft wesentlich sein kann. 
In der Kunst wird, jenseits des alltäglichen Gegensatzes von Sub- 
jekt und Objekt, in unmittelbarer Einheit mit dem Gegenständ- 
lichen dieses Wesenhafte allererst im Bilde geboren. Nur sofern 
es hier erscheint, ist es wahrhaft da, und „nur das Geistige ist 
das an den Tag sich Fördernde; was sich nicht manifestiert und 
in sich selber zur klaren Deutung bringt, ist das Ungeistige, das 
in die Nacht und das Dunkel wieder zurücksinkt‘‘ 135). 

Wir haben bis jetzt ohne Beziehung zum Ganzen des 
wirklichen Daseins das Phänomen des Ästhetischen und die Kunst 
betrachtet. Auch die Wirklichkeit indessen ist uns nur in 
unserem Bewußtsein unmittelbar gegeben, und es muß daher mög- 
lich sein, eine Beziehung zwischen der Phänomenologie des Wirk- 
lichkeitsbewußtseins und der phänomenologischen Ästhetik, wie 
wir sie dargestellt haben, zu finden. Hegel bestimmt in seiner 
Phänomenologie des Geistes selbst den Ort, an dem der wirkliche 
Geist, der ihm sittlicher oder wahrer Geist ist!3), das Kunst- 
werk aus sich hervorbringt. In dem Augenblick, so sagt Hegel, 
da sich der fest in sich gegliederte Bestand des sittlichen Wesens 
auflöst und die „in sich gegangene Individualität‘ in „abso- 
lutem Leichtsinn‘‘ „zur schrankenlosen Freudigkeit und zum 


134) Wilde a.a2.0. 8.42. 
18) Hegel, Ästhetik, Auswahl Bäumler, München 1922, S. 150. 
136) Hegel, Phänomenologie des Geistes S. 452. 
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freiesten Genusse‘ ihrer selbst gelangt ist, in diesem Augenblick 
entsteht die Kunst. Das sittliche Leben hat bis dahin in voller 
Ursprünglichkeit eines in sich selbst sicher beruhenden Daseins 
Innerlichkeit und Freiheit des Selbst nicht gekannt!?”). In dem 
Augenblick, da es sich zu ihr besinnt, in dem Augenblick, da das 
geistige Wesen sich als „freie Einzelheit‘‘ weiß, ist ‚die Sub- 
stanz des Volkes in sich geknickt“. D.h. die Wirklichkeit des 
geistigen Gefüges jener geschlossenen Individualität, die früher 
den Einzelnen als bloßes Glied fest bestimmte, ist zerstört. Der 
Einzelne erfaßt sich jetzt, so können wir auch sagen, als freie 
Persönlichkeit und ist als solche, was sein reales Dasein angeht, 
aber auch nur insofern, selbständig. Seine ‚„substantielle‘‘ Bin- 
dung beweist sich, wie wir gesehen haben, im Ästhetischen ebenso 
wie im künstlerischen Schaffen dadurch, daß für ästhetischen Ge- 
schmack wie für künstlerische Gestaltung undWahl des „Stoffs‘‘ das 
Allgemeine das Frühere ist und von dem ästhetisch-künstlerischen 
Menschen auf dem Weg zur Eigentümlichkeit seines Wesens erst 
allmählich überwunden wird. Der Künstler ist so „derinsich gewisse 
Geist, der über den Verlust seiner Welt trauert und sein Wesen, 
über die Wirklichkeit erhoben, nun aus der Reinheit seines Selbst 
hervorbringt‘‘1%®). Von diesem Gesichtspunkt der weltlosen 
Selbstdarstellung des Geistes aus betrachtet Hegel nun die Kunst 
in ihren mannigfachen Formen, auch hier allein auf das Sitt- 
liche und den Logos eingestellt. 

Wir wissen, daß auch in der Seinsmodalität des Ästhetischen 
eine Welt entsteht, und Hegel gibt uns keine Antwort auf die 
Frage, wie diese künstlerische Welt sich in die gesamte Erlebnis- 
wirklichkeit des Menschen einfügt, ob sie als Ganzes und im 
Ganzen gesehen etwas Wertvolles und Wesentliches bedeuten 
kann. 

Wir hörten früher, daß einige Forscher dem Ästhetischen 
einen „absoluten Wert‘ beimessen wollten. Hätten wir dieser 


137) Hegels hier ausgesprochene Anschauung vom primitiven Volks- 
leben bestätigt sich in der modernen Ethnologie. 
138) Hegela.a.0. 8.453. 
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Absicht nachgegeben, gesetzt, es wäre überhaupt sinnvoll mög- 
lich, dann könnte die Kunst keine wesentliche Bedeutung für 
das konkrete menschliche Dasein haben. Denn absolute Werte 
genügen sich selbst. Etwas anders ist es freilich schon, wenn 
wir in Hugo Münsterbergs „Philosophie der Werte‘ das Zu- 
geständnis finden, die Welt habe ‚unserem eigensten Voraus- 
setzen und Verlangen gemäß unbedingte Werte‘‘13). Diese Un- 
bedingtheit will dann verstanden sein ‚im Sinne der Ewigkeit‘ 
als „schlechthin überpersönlich‘‘. Fragen wir nach dem Grunde 
eines solchen Verlangens und Voraussetzens, so finden wir ihn in 
einer schroffen Abwehr des Subjektivismus“°), bei der die Macht 
des Subjektiven im Grunde nur allzusehr überschätzt wird, gewiß 
veranlaßt durch die subjektivistische Psychologie der Zeit). 
Durch die psychologische Atomisierung des menschlichen Lebens 
in einzelne voneinander unabhängige Subjekte und durch die Identi- 
fizierung dieser Subjekte mit lebendiger Individualität schlecht- 
hin entsteht gleichsam ein Nominalismus der Kultur, der es dann 
natürlich notwendig macht, alles Wertvolle als ‚absolut‘ anzu- 
sehen, um es nur überhaupt der Willkür der Subjektivität zu ent- 
heben. Hiergegen ist es nötig, geltend zu machen, daß Indi- 
vidualität im Gegensatz zum bloßen Subjekt in allgemeinen Zu- 
sammenhängen des Geistes lebt, und daß nur kraft dieses indi- 
viduellen Lebens sich in einzelnen engeren und weiteren Kreisen 
Wertwelten ausgestalten, die zwar gewiß außersubjektiv, nicht 
aber absolut sind. Wir haben gerade aus den dargelegten psycho- 
logischen Deskriptionen heraus Anlaß gehabt, die Bezüglichkeit 
auf das persönliche Erleben als entscheidend für den Sinn der 
ästhetischen Wertmodalität zu. betonen. Mit dem Subjektivismus 
der Anschauung vom Menschen fällt der unbedingte Objekti- 
vismus der Werte, die dem Menschen als Subjekt ein für sich 
selbst bestehende, mit sich identische und beharrende Welt gegen- 


139) Hugo Münsterberg, Philosophie der Werte, Grundzüge einer 
Weltanschauung, Leipzig 1908, 8.37 £. 

140) Vgl. Münsterberg a.a.0. 8.23, 8.34 f., S.47, 59, 85 u.6. 

141) Vgl. Münsterberg a.a.0. S.68f. 
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überstellen sollen“). Werden nach der Seite des Menschen hin 
die Kulturwerte als bezüglich auf lebendig ganze Individualität 
verstanden, dann muß auch Kultur anders gesehen werden, als 
Münsterberg will, der überdies rein auf vernünftig sich ent- 
faltende und insofern logische Wirklichkeit abzielt!#). Kultur 
kann dann, wie wir früher bereits einmal sagen durften, in einer 
dem Sinn des Wortes selbst gemäßen Auffassung als pflegsame 
Ausgestaltung individueller menschlicher Erlebniswelt gelten. 

Die kulturelle Aufgabe der Kunst kann man nun nicht mehr 
darin sehen, daß sie Kulturwerte gibt, „die berufen sind, die 
Selbstübereinstimmung der Welt zielbewußt zum Ausdruck zu 
bringen‘). Ist die Kulturwelt wesentlich menschliche Welt, 
dann können ihre Gebiete ihren Sinn auch nur gemäß ihrer Be- 
deutung für den Menschen finden. Halten wir uns gegenwärtig, 
daß uns das Wesen des Menschen als in seinem letzten Grund 
tragisch erscheint durch den Konflikt der Liebe zum Wert mit 
dem Willen zur Wirklichkeit, dann kann man noch um so weniger 
die nur vom Gesichtspunkt vernunftgemäßer Realität aus .ge- 
troffene Forderung der „Selbstübereinstimmung der Welt“ als 
Kriterium der Kultur ansehen. Vielmehr offenbart sich, dab 
dieser oberste Grundsatz zwar auf Kultur abzielt, aber wegen 
seiner Einseitigkeit nicht zu ihr führen kann. Dadurch, daß sie 
den Menschen nur als Realität betrachtet, wird diese Anschauung 
zum Ursprung der Zivilisation. Zivilisation ist Einbürgerung 
des Menschen in die Wirklichkeit. Wir haben früher von Formen 
der Kunst gesprochen, die die Wirklichkeit für den Menschen 
und den Menschen für die Wirklichkeit zu gestalten haben. Auch 
diese Künste gehören zur Zivilisation. 

Nun ist rein logisch schon der Versuch, den Menschen seinem 
ganzen Wesen nach in die Wirklichkeit hineinzudenken, unmög- 


142) Münsterberg a.a.0. S.75£., S.121 u.ö.; vgl. zur Frage des 
Subjektivismus als Voraussetzung der Absolutierung Maier 3 S. 285; ferner 
zum Wertabsolutismus: 3 S.38 £. 

143) Münsterberg a.2.0. S.347 u.ö. 

144) Münsterberg a.a.0. S. 236. 
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lich. Er entspräche der Absicht, sich in einem Koffer abzu- 
schließen, in dem man selbst steckt. Alle Wirklichkeit ist Gegen- 
standszusammenhang, das Wesen des Menschen selbst ist nichts 
Gegenständliches. Die Erkenntnis kann diesen Befund nur 
negativ als Grenze zeigen. Seine tatsächliche Darstellung und 
positive Erfüllung ist die Kunst. In ihr zeigt sich der Wider- 
spruch des menschlichen Wesens gegen die Realität, und in 
diesem Widerspruch wird der Mensch sich seiner Tiefe bewußt. 
Dies ist nun auch die kulturelle Aufgabe der Kunst: als tragische 
Kunst, das ganze tragische Wesen des Menschen zu behaupten, 
zu verhindern, daß im Sieg der bloßen Wirklichkeit die Tiefe 
des Menschen verloren geht und aus Kultur Zivilisation wird. Da- 
durch, daß die Kunst tiefes, gemeinsames Erleben erzwingt, jen- 
seits der leicht nur summenhaften Gesellung der Subjekte in der 
Zivilisation, schafft sie im innerlichen Leben selbst echte :ınd 
wesentliche Gemeinschaft. In ihr werden die Menschen jenseits 
aller vereinzelten Subjektivität und über ihre Sonderheit als ästhe- 
tische Persönlichkeiten hinaus eins im Wesen Mensch. Sie ge- 
langen so zur Einheit des Menschentums und der Menschheit 
durch Steigerung, nicht durch Sammlung, wie dies gewisse 
moderne, durchaus zivilisatorische Verständigungsbestrebungen 
mit glücklichem Optimismus auf ihre Weise zu erreichen ver- 
suchen. | 


Im Dienst dieser Aufgabe hat der Künstler alle die Formen 
menschlichen Daseins als Stoff in seine Gestaltung aufzunehmen, 
die als Realität zu erstarren drohen. Indem er das Schicksal be- 
stimmter Menschen oder gewisse erlebnisbestimmte Gegenstände 
und Ausschnitte aus der Welt zu lebendigen Formen bildet, muB 
er an diesem Einzelnen das Wesentliche selbst zur Erscheinung, 
zum Bewußtsein, zum Erlebnis bringen. Er leistet dies wesentlich 
durch Intensivierung des Phänomens, durch Verminderung des 
Wirklichen zum Möglichen und Steigerung zum Notwendigen 1%). 
In dieser Weise wird Kunst eine „Gegenbewegung‘‘ gegen die 
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Wissenschaft, wie Nietzsche sie fordert, denn die Wissenschaft 
steht unter dem Spruch der Wirklichkeit. Ebenso bringt die 
Kunst aber das Wesen des Menschen zum Ausgleich mit dem 
Wirklichen, mag eine Versöhnung immerhin nur im Untergang 
des äußeren Daseins zugunsten einer tieferen, inneren, wesen- 
haften Bedeutung möglich sein. In dieser Leistung einer letzten 
und höchsten Vereinigung von Mensch und Welt beweist sich 
der Künstler wahrhaft als jene „höchste Unteilbarkeit‘‘, um mit 
Novalis ein deutsches Wort für den so oft gebrauchten Ausdruck 
der Individualität zu wählen. So wird er erfüllende Darstellung 
des Wesens der Kunst selbst. Das Geheimnis bleibt die Form 
— ein Geheimnis — allen !#). 


Die hier vorgelegte Arbeit verdankt ihren Ursprung einer 
für das Jahr 1925/26 gestellten Preisaufgabe der Berliner philo- 
sophischen Fakultät. Das Thema verlangte, es solle die phäno- 
menologische Ästhetik nach Grundsätzen, bisherigen Ergebnissen 
und nach ihrer philosophischen Bedeutung dargestellt und be- 
urteilt werden. Im April 1926 reichte ich meine Bearbeitung 
ein und erhielt im August den Preis. Die hier vorgelegte Fassung 
ist das Ergebnis weiterer Ausarbeitung, Ergänzung und Berichti- 
gung nach Maßgabe des Gutachtens von Herrn Professor Dessoir, 
in dem die Philosophische Fakultät ihr Urteil über die erste 
Fassung ausgesprochen hatte. 


146) Hauptmann, WW. 12 S.23. 
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Lebenslauf. 


Als Sohn des Oberingenieurs der Firma Krupp, Friedrich 
Ziegenfuß, wurde ich am 16. Oktober 1904 in Essen an der Ruhr 
geboren. Ich besuchte in Essen infolge Umzugs meiner Eltern 
mehrere Schulen, zuletzt die Goethe-Schule bis Obersekunda. Die 
letzten beiden Schuljahre war ich Schüler des Wettiner Gym- 
nasiums in Dresden. 

Nach Ablegung der Reifeprüfung ließ ich mich im Sommer 
1923 bei der rechts- und staatswissenschaftlichen Fakultät zu 
Hamburg immatrikulieren. Es waren vor allem praktische Er- 
wägungen, die mich dazu veranlaßten. Diesen gab ich auch 
durch kaufmännische Nebenbeschäftigung Ausdruck. Im zweiten 
Semester konnte ich zwar belegen, war jedoch aus geldlichen 
Gründen nicht in der Lage, Vorlesungen zu hören, sondern be- 
tätigte mich als Hauslehrer und landwirtschaftlicher Hilfsarbeiter 
auf einem Gut in Holstein. Erst im dritten Semester konnte ich 
mit nunmehr fast nur philosophischen Studien beginnen, und vor 
allem Herr Professor Görland ist es, dem ich meine Einführung 
in kritisches philosophisches Denken verdanke. 

Im Winter 1924 immatrikulierte ich mich bei der Philo- 
sophischen Fakultät der Friedrich-Wilhelms-Universität zu Berlin 
und habe bei den Herren Professoren Dessoir und Maier meine 
eigentliche wissenschaftliche Ausbildung erhalten. Es ist mir 
völlig unmöglich, den Einfluß darzulegen, den die eindringliche 
Erziehung und umfassende Belehrung in Seminar und Kolleg auf 
mein Denken gehabt hat. Ich kann meine verehrten Lehrer, 
Herrn Professor Dessoir und Herrn Geheimrat Maier nur bitten, 
die Versicherung meines ehrerbietigen Dankes gütigst entgegen- 
nehmen zu wollen. 


